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Heute, da der Unterzeichnete zum letztenmal Hand an dieſe erſte Geſchichte 
des deutſchen Dramas legt, wird er ſich erſt bewußt, wie kühn das Unter- 
fangen war, die Auswirkung eines elementaren Prinzips der Dichtung, den 
Werdegang einer ewigen Kunſtform in einer der groͤßten Literaturen während 
eines Jahrtauſends darzuſtellen, und er fühlt die auf ſeinen Mitarbeitern und 
ihm laſtende Verantwortung ſtärker als jemals während der fünfjährigen 
Arbeit; gleich jenem, der iiber den gefrorenen Bodenſee ritt, ermißt er erſt 
nach vollbrachter Reiſe die Gefahren des Wegs. Und das Gewicht der Ver— 
antwortung wird durch den Umſtand nicht vermindert, daß wir ſechs unſer 
Werk zwar auf eigene Fauſt, aller Ungunſt der Zeiten zum Trotz, zu Ende 
geführt, aber auf Antrieb von außen her, als Beauftragte begonnen haben. 
Im Sommer 1920 lud Herr Studienrat Dr. Richard Elsner als Vorſitzender 
des geſchäftsführenden Vorſtandes der „Deutſchen Dramatiſchen Geſellſchaft“ 
den Unterzeichneten ein, für ebendieſe Geſellſchaft die Herausgabe des nun— 
mehr vorliegenden Werks zu übernehmen. Den freundlich Aufgeforderten, 
der in ſeiner „Allgemeinen Bücherkunde“ ſelber auf das Fehlen einer Darſtel— 
lung der geſamten Entwicklung des deutſchen Dramas hingewieſen und in 
einem längſt vergriffenen Werk wenigſtens deren allerletzten Abſchnitt dar— 
geſtellt hatte, lockte in Elsners Vorſchlag nicht minder die Großzügigkeit als 
die von allem Anfang an feſtgehaltene Idee der Arbeitsteilung, deren Vor— 
züge ihm viel ſchwereren Gewichts als die Nachteile, ja als das einzige Mittel 
erſchienen, das Werk vor dem in unſerer Wiſſenſchaft nicht ungewöhnlichen 
Schickſal eines Torſo zu behüten. Er willigte ein, Arbeitspläne wurden ent— 
worfen, Mitarbeiter geſucht und gefunden, Verträge geſchloſſen, kurz die 
innere Geſchichte unſeres Buchs begann, die, fuͤr Außenſtehende belang— 
los, von denen am Werk ſchwerlich ſo bald vergeſſen werden wird; fielen ja 
doch in das Halbjahrzehnt zwiſchen Beginn und Ende der Arbeit der Zu— 
ſammenbruch erſt der öſterreichiſchen, dann der reichsdeutſchen Währung und 
der frühe Tod (1922) unſrer Mutter oder Patin, der „Deutſchen Dramatiſchen 
Geſellſchaft“. Wie oft da die Erreichung des Ziels in Frage geſtellt war, 
wie die ſchwere Not der Zeit immer neue Hinderniſſe in den Weg wälzte, 
wieviel Kraft, die beſſer an poſitive Arbeit gewendet worden wäre, ſich an 
der Beſeitigung von Reibungswiderſtänden aufbrauchte — das weiß, wer zur 
ſelben Zeit Ahnliches unternahm, ohnehin; andern iſt es gleichgültig. 

Nun ſollte ja wohl der Herausgeber alles das, was auf ſeine eigene und nur 
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auf dieſe Rechnung kommt, darſtellen und begründen d. h. verteidigen: alt 
vor allem die vom Herkommen nicht unweſentlich abweichende, durch die Ar— 
beitsteilung noch dick unterſtrichene Periodiſierung, die ebenfalls durch ihn 
allein zu vertretende Raumzuweiſung an die Mitarbeiter und ſich ſelbſt. Auch 
die Abgrenzung des Stoffs gegen die Geſchichte verwandter Formen (3. B. 
des Dialogs) und des Theaters, von deſſen Entwicklung eine Geſchichte des 
Dramas, ſie ſtelle ſich an wie ſie will, nicht völlig loskommt, wäre zu recht— 
fertigen. Allein zu ſolcher Apologetik, die unverzüglich ins einzelne gehen 
müßte, fehlt dem Herausgeber jede Neigung. Hier kann nur der Erfolg frei— 
ſprechen. Wo in der Entwicklung eines gewaltigen Schrifttums, darin alles 
mit allem fördernd oder hemmend zufammenhangt — wo da ſtark oder ſchwach 
zu interpungieren ſei (zumal wenn nur ganz wenige Punkte und Kommata zur 
Verfügung ſtehen) und wie ein ungeheurer Stoff, ſoll er nicht ins Grenzen— 
loſe zerfließen, begrifflich eingehegt werden müſſe — darüber werden ſich die 
Meinungen nie vereinigen laſſen. Was dem einen Finale, ſcheint dem andern 
Ouvertüre; was fuͤr dieſen Epiſode, iſt für jenen Epoche, und, anders als in 
exakter Wiſſenſchaft, werden die Termini der unſeren immer dehnbarer, un— 
ſchärfer, vieldeutiger. Und deswegen: ein ſtrikter Erweis, daß die einzelnen ſechs 
Abſchnitte unſeres Werks ſinn- und ſachgemäß abgegrenzt ſind und ihre Um— 
fänge zueinander in perſpektiviſch richtigem Verhältnis ſtehen; daß, wenn ſie ſich 
ein oder das andremal überſchneiden, ſie nicht umhin können, das zu tun; daß 
die unzähligen Grenzfragen gerecht entſchieden ſind; daß dem Prinzip reinlicher 
logiſch-äſthetiſcher Sonderung ein anderes, das einer möglichſt engen Verzah— 
nung, Verkettung, Verflechtung ſtändig entgegenwirkt, um die ſechs Abſchnitte 
zu einer hoheren Einheit, der durch den Gegenſtand gegebenen, zu verbinden — 
der Erweis für all das kann nur durch das Buch ſelbſt geführt werden. 

Innerhalb des Geſamtplans war den einzelnen Mitarbeitern, alſo auch dem 
Herausgeber, möglichſt große Bewegungsfreiheit gewährleiſtet. Einig darin, 
daß das, worauf es ankomme, eine Entwicklungsgeſchichte der Gattung ſei, der 
national begrenzte und bedingte Werdegang einer Kunſtform im Zuſammen— 
hang mit dem Werdegang des Schrifttums und des Volks ſelbſt; daß der Lärm 
unüberſehbarer Tatſachen den gewaltigen Rhythmus des Geſchehens nicht iber- 
tönen dürfe; daß ein unvermitteltes Nebeneinander der ſechs Abſchnitte ſo 
wenig geduldet werden könne wie innerhalb eines jeden einzelnen ein öder 
Katalog von Namen, Zahlen, Biographien, Inhaltsangaben; daß freilich in 
allem Tatſächlichen ein Höchſtmaß von Verläßlichkeit ſich von ſelbſt verſtehe wie 
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für Viſchers „Auch Einen“ das Moraliſche — einig in dieſen weſentlichen 
Punkten, blieben die Mitarbeiter in den Grenzen ihrer Bereiche grundſaͤtzlich 
autonom und infolgedeſſen verantwortlich. Nichts lag dem „Deutſchen Drama“ 
ferner als der Verſuch, auch nur der Wunſch, den Stil, die Welt- und Lebens— 
anſchauung, den Kunſtglauben oder gar die Werturteile ſeiner Mitarbeiter 
irgendwie uniformieren, das kennzeichnende und wertverleihende Gepräge ver— 
ſchiedener Individualitäten verwiſchen zu wollen. Ließ ſich das diadochiſche 
Syſtem einmal nicht umgehen (denn wann wäre das „D. D.“, in eine Hand 
gelegt, und wäre es überhaupt fertig geworden?), ſo durfte dem Werk keiner 
der Vorteile des Syſtems entgehen. Einzelne dieſer Vorteile ſind ja leicht er— 
ſichtlich: die in einem Kopf unmöglich vorauszuſetzende Ortskenntnis auf allen 
Strecken des langen Wegs von den kultiſchen Tänzen der heidniſchen Ger— 
manen bis zu den ekſtatiſchen Spielen des zwanzigſten Jahrhunderts; die jede 
„zweite Hand“ verſchmähende Quellenhaftigkeit; die konzentrierte und des— 
wegen phraſenloſe Darſtellung. Dieſe Gewinne ſind augenfällig, ſie können 
gar nicht ausbleiben, ſooft eine Mehrzahl ernſter Schriftſteller ſich zur Be— 
arbeitung eines großen Gebiets zuſammentut; aber daß nun jeder in ſeinem 
Sonderſtaat als ein durch die Reichsverfaſſung ziemlich wenig beſchränkter 
Monarch ſchaltet und waltet, nach ſeinem Gutdünken Licht und Schatten ver— 
teilt, dieſe Geſtalt in den Vorder-, jene in den Mittel- oder Hintergrund ſchiebt, 
den ihm zugeteilten Raum ausnützt, wie er es vor ſeinem wiſſenſchaftlichen und 
äſthetiſchen Gewiſſen verantworten kann — darin mögen andre einen Nachteil, 
darin werden wenigſtens wir halbes Dutzend einen der größten Vorteile unſres 
Arbeitsplans ſehen. 
Ob und inwieweit unfre erſte Geſchichte des deutſchen Dramas, abgeſehen von ſich 
ſelbſt, von ihrer Exiſtenz ſchlechthin, Neues und Wertvolles bringt, das duͤrfen 
nicht wir der Kritik, das muß die Kritik dem Buch ſagen. Iſt es ſeiner Aufgabe 
einigermaßen gerecht geworden, dann müßte jene Frage ſich bejahen und dieſe 
Bejahung ſich begründen laſſen; dann wären wir bei der Darſtellung und dank 
der Darſtellung einer großartigen, zu den bedeutendſten Werken deutſcher Dicht— 
kunſt, ja der Kunſt überhaupt und ebenfo tief hinab wie hoch empor führenden 
Entwicklung allerdings durch Erkenntnis von Zuſammenhängen, durch Ver— 
ſchiebung von Akzenten, durch Umwertung von Werten, durch Berichtigung 
eingewurzelter Mißurteile oder Irrtümer, durch ſcharfe Erfaſſung von bisher 
Undeutlichem über unſere Vorgänger — aber eigentlich haben wir ja ſolche nur 
in bedingtem Sinne — hinausgekommen. Das bleibe nun dahingeſtellt. 
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Noch einige Kleinigkeiten an die Anſchrift des geneigten Leſers. Die Schrei— 
bung der Titel und Zitate ſchließt ſich jenſeits von Leſſing der der Originale an, 
folgt diesſeits dem gegenwärtig gültigen Verfahren. Unter „aufgef.“ und 
„gedr.“ (in der Zeittafel „a.“ und „g.“) ſind Uraufführung und Erſtdruck zu 
verſtehen, deren Daten in gewiſſen Perioden der Literatur- und Theatergeſchichte 
oft um ein Erkleckliches auseinanderliegen, dergeſtalt daß z. B. ein ſo wichtiges 
Stück wie Werners „Vierundzwanzigſter Februar“ geraume Zeit (faſt fünf 
Jahre) ehe es erſchien, von der Buͤhne herab wirken konnte, hinwiederum 
Jahrzehnte vergingen, ehe „Dantons Tod“ von Büchner, ehe Grabbes „Hanni— 
bal“, ehe Hebbels „Gyges“, ehe Wagners Tetralogie den Weg vom Buch auf 
die Bretter fand. Die landläufigen Darſtellungen kümmern ſich im allgemeinen 
um den Termin der Uraufführung, der ſich ja freilich, zumal im 18. und im 
frühen 19. Jahrhundert, nur ſchwer, wenn überhaupt, ermitteln läßt, wenig 
und arbeiten zumeiſt mit den das wahre Bild des Ablaufs oft völlig entſtellen⸗ 
den, zudem nicht ſelten irrigen Jahreszahlen von Erſtausgaben. Wir haben 
in allen uns wichtig ſcheinenden Fällen beide Jahre, wenn ſie ſich nicht decken, 
in minder wichtigen das ſicher oder mutmaßlich frühere angegeben. — S. 50 
3.12 v. o. wolle man das Wort, deutſche“ vor, Terenzausgabe“, das mißverſtan— 
den werden konnte, ſtreichen, S. 6313. 2 v. u. hinter „17.“ einſetzen „VIII.“. 

Und nun, auch im Namen der Herren Mitarbeiter, herzlichſten Dank allen, 
denen das Werk verpflichtet iſt: zuvörderſt Dr. Elsner und unſeren Verlegern 
D. Dr. Oskar Beck (+) und Dr. Heinrich Beck, dann Herrn Walther Eggert— 
Windegg und allen, die uns durch Belehrung und Auskünfte gefördert haben. 
Für ſeine eigene Perſon hat der Unterzeichnete den Univerſitätsbibliotheken 
Cambridge, Kiel, Wien, den Prof. Jellinek und Roſſi, ſeinem Mitarbeiter 
Ludwig, dann, wie ſchon oft, dem ſeit zwanzig Jahren von ihm geleiteten hieſigen 
Proſeminar für deutſche Philologie zu danken, diesmal insbeſondere (aber die 
Liſte muß unvollſtändig bleiben, ſoll fie nicht zum Regiſter anſchwellen) ſeinen 
ehemaligen oder gegenwärtigen Hörern und Hörerinnen Adolf, Arnold, Beck, 
Fabian, Gordon, Kiſſer, Klein, Korger, Krawiec, Linthoudt, Pauer, Reinwald, 
Schmettan, Steiger, Underberg, Wiltſch, Ziak, Zohner. Indem er dieſe Namen 
niederſchreibt, erneut ſich ihm das Bild gemeinſamer redlicher Arbeit und 
der Wunſch, das „Deutſche Drama“ möge, aus dieſem kleinen in einen grö— 
ßeren Kreis hinüberſchreitend, dort ebenſo gute Freunde finden wie hier. 
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Das Leben der Völker iſt in ihrer Kindheit aufs engſte mit der Natur und 
den in ihr und durch ſie wirkſam gedachten Mächten, Göttern und Dämonen, 
verknüpft. Ihnen opfert der Glaube des Primitiven, aber ſein Witz ſucht ſie 
auch zu beherrſchen. Durch Zauber werden Geiſter und Dinge gebannt. Die 
Tiermaske gibt dem Menſchen Stärke des Tiers, lockt dem Jäger die Beute an; 
die Wolkenmaske führt den erſehnten Regen herbei. So entwickeln ſich Kult— 
handlungen in Form mimiſcher Aktionen und Tänze. Mannigfach ſind die An— 
läſſe zu ſolchen Zaubertänzen. Jagd, Krieg, vor allem das Agrarleben mit 
Sommer und Winter, Saat und Ernte, beſtimmen Art und Zeit der Tänze. 
Den Acker, der Frucht ſpenden ſoll, den Wald mit ſeinem unerforſchten Dunkel, 
die ganze Natur beleben Dämonen. In den Menſchen, die unter ihrer Maske 
tanzen, nehmen die Geiſter Geſtalt an und ſegnen das Feld, liber das der Tanz 
führt; der Dämon iſt in den Tanzenden, ſie ſind beſeſſen, es iſt kein Unterſchied 
von Darſtellen und Sein — wie denn auch fanatiſche Chriſtenprieſter in den 
Darſtellern des Teufels den Teufel ſelbſt ſehen und ihren Tod als ſelbſtver— 
ſtändliche Folge der Preisgabe an den Böſen deuten werden. Aber allmählich 
verliert jene Verkleidung ihren tiefſten Sinn, wird Nachahmung, Darſtellung. 
Man handelt nicht mehr als Gott, ſondern als ob man Gott wäre, um ſo den 
Gott zur gleichen Handlung zu beſtimmen. 

Dramatiſch, im weiteſten Sinn, werden dieſe Bräuche erſt durch die Ver— 
körperung des feindlichen und des freundlichen, ſiegreichen, heilbringenden 
Dämons. Denn wenn auch in jeder Verkleidung und nachahmenden Ver— 
wandlung, als in einem Außerwirklichen, Fiktiven, Dichteriſchen, ein Ele— 
ment dramatiſchen Spieles liegt, fo führen doch zur vollen Aktion erſt der 
Widerſtand, Widerſpruch, Gegenſpieler. So ſtehen ſich auch in Deutſchland 
in älteſter Zeit guter und böſer Dämon als Sommer und Winter gegen— 
über, der eine ſtrahlend in hellem Epheu, als häßlicher Strohmann der 
andere, wie ſie noch im 16. Jahrhundert Sebaſtian Franks Weltbuch am 
Roſenſonntag (Laetare) ſieht: „Diſe ſtreitten mit eynander; da ligt der 
Sommer ob und erſchlecht den Winter; darnach gehet man darauff zum 
wein“. Wo immer aber ſich zwei Kämpfer gegenübertreten, mögen es die 
homeriſchen Helden, David und Goliath oder die Götter der Edda fein, da 
geht dem Kampf der Waffen ein Streit der Zungen vorauf. Hier liegt der 
Keim eines Dramas. Auch die deutſchen Dämonenſpieler, Winter und 
Sommer, begnügen ſich nicht mit ſymboliſcher Mimik, ſondern leiten ſie durch 
ein Streitgeſpräch ein, wie es ſich aus der Situation ergibt. 
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Andere Spiele entſtehen ſo: der Tod, das Alte, Abgeſtorbene, Dunkle, wird 
bei Beginn des Frühlings als Strohpuppe „ausgetragen“ und verbrannt — es 
iſt im Grund das Gleiche, wie wenn der Winter erſchlagen wird. Der Sommer 
aber, d. h. ſein ſtrahlender Vaſall, der Maigraf, wird feſtlich eingeholt und emp— 
fangen, die Maie gepflanzt, umtanzt und umſungen; der Maigraf ſucht ſich 
die Maienkönigin, um ein Jahr lang beim Tanz mit ihr vereint zu bleiben. 
Und wenn die urſprüngliche Bedeutung der religiöſen Tanzmimik in Ver— 
geſſenheit gerät, wenn der Analogiezauber von den Außerlichkeiten des feier— 
lichen Aktes überwuchert wird, bleibt doch das Feſt und der Brauch, dem 
nun ein neuer Sinn gegeben werden kann, und es bleibt das Spiel auch 
bei den Geſchlechtern, die ohne den innigen Zuſammenhang mit der einſt im 
magiſchen Tanz geſegneten und bezwungenen Natur leben. 

Weltliche Elemente bilden die Kultſpiele um. Die Gemeinſchaft, Dorf- und 
Stadtgemeinde, gibt in ihren zivilen Riten — Eheverſprechen, Alteſtenwahl, 
Gerichtsſitzung — Vorbilder, einprägſame Symbole, Formeln. Sie gehen auf 
jene urſprünglichen Spiele über: der Dämon, die Strohpuppe, wird vor Ge— 
richt geſchleppt, Verteidiger und Ankläger ſtreiten um ihn, der Richter fällt 
den Spruch, der Nachrichter vollzieht das Urteil. Im deutſchen Faſtnachts— 
ſpiel des 15. Jahrhunderts geht ſolche Gerichtsſzene in die Literatur ein — 
ſie war gewiß längſt geſpielt. 

Ein andrer Weg führt von der im Dämonenſpieler geheiligten Gabe menſch— 
licher Verwandlungskunſt und Nachahmungsluſt zum Drama. Denn immer 
und überall wird einer in der Gemeinde ſein, der dieſe Gabe in luſtiger Ge— 
ſellſchaft zu nutzen weiß, der nicht den Dämon, ſondern Nachbarn und Nach— 
barin ſpielt, der den tiefſten Baß und einer Jungfer feine Stimme mit- und 
gegeneinander reden läßt — das ganze Dorf erkennt die Stimmen und lacht 
Beifall. Und dieſer Eine, in dem Jeder iſt, der Schauſpieler, wird zu einer 
Zeit, da Dichtung nur im Gedächtnis bewahrt und vom Sprecher immer neu 
geboren wird, der Dichter des weltlichen Dramas. Auch er kennt den Tanz, 
die mimiſche Aktion, er macht als Wunderdoktor ſeine Faxen. Doch überwiegt 
bei ihm die Wirkung durch das Wort: im dramatiſchen Monolog, den er als 
marktſchreieriſcher Zahnbrecher hält, im Scheindialog, den er als Rezitator 
ernſter und komiſcher Erzählungen mit verſtellter Stimme führt, ſchließlich 
im Dialog mit einem Partner, einer Partnerin. 

Wir kennen das Repertoire dieſer deutſchen Mimen nicht. Nichts veranlaßte 
ſie, ihre Texte aufzuſchreiben. Ja, beſaß einer hierzu die Fähigkeit, ſo gebot 
ihm Klugheit, keinen Gebrauch von ihr zu machen, ſondern die Dichtung, die 
ihm ſein Leben friſten half, im Gedächtnis vor den Rivalen zu bewahren. Daß 
das große Thema der Tragödien und Poſſen aller Zeiten, die Liebe, nicht ge— 
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mieden wurde, verſteht ſich von ſelbſt; die Doktorſzene, die bis in unſere Tage 
auf Märkten kaum verwandelt fortlebt, iſt ſchon erwähnt; und daß man bei 
alledem in Worten und Gebärden derb und deutlich war, ergibt ſich aus den 
zahlreichen Edikten der Geiſtlichkeit gegen die Mimen, Hiſtrionen, Jokulatoren 
oder wie immer man die wandernden Gaukler nennt, deren Witz ſich wohl oft 
genug an den geiſtlichen Herren rieb und bei ihnen auch, trotz Kreuz und Ka— 
puze, zündete. Und gerade im Drama der Geiſtlichen, die alles Intereſſe daran 
hatten, die alten heidniſchen Kultſpiele und die verführeriſchen Poſſen der 
Spielleute zu unterdrücken, ſind uns Fragmente jener älteſten dramatiſchen 
Künſte überliefert. Hier und im Faſtnachtsſpiel werden wir ihnen wieder 
begegnen. 


Geiſtliches Spiel 


Die Kirche, als die Stellvertreterin Gottes, kennt keine Kunſt, ſie ſei denn 
ihr Geſchöpf und ihre Dienerin, fo wie alles Irdiſche gott-geſchaffen iſt und 
Gott dient. Geiſtliche Dichter und Muſiker bilden im 10. Jahrhundert in der 
Liturgie ihrer Meſſen kleine Singſpiele aus. Aber ſie ſind, auch als Dichter 
und Muſiker, vor allem Streiter Chriſti, Träger einer Lehre, die aus der latei— 
niſchen Sprache den Laien nicht beſſer überſetzt werden kann als in die lebenden 
Bilder eben dieſer Spiele. Geburt und Auferſtehung, die beiden wichtigſten 
Szenen des Chriſtusdramas, werden zuerſt dargeſtellt, und es hat ſeine praktiſche 
Bedeutung, daß zur Zeit des Julfeſtes die eine, die andere Szene zur Fruͤhlings— 
feier geſpielt wird. Denn die Heidenwelt iſt nicht tot. Heimlich leben die Dä— 
monen fort, ja ſie miſchen ſich frech als verlarvte Gaukler unter die Kleriker, 
und die niederen Geiſtlichen, die Kloſterſchüler ſchlüpfen ſelbſt in Masken, 
ergötzen ſich bei keckem Mummenſchanz und Parodie der heiligen Meſſe. Wird 
auch der Kern des geiſtlichen Dramas davon nicht berührt, ſo erhält doch das 
äußere Gewand dorther, aus der Requiſitenkammer der Faſchingsmaskeraden, 
buntere Farben, und die ernſte Geſangsproſa der liturgiſchen Spiele wird 
durch die Rhythmen der Vagantenpoeſie zurückgedrängt. Fahrende Kleriker 
und Spielleute tragen ihren Witz, ja die ganze Quackſalberſzene ins Oſter— 
drama. Die deutſche Sprache dringt von ſolchen Szenen her auch in den übrigen 
Partien neben die lateiniſchen Geſänge ein. Immer umfangreicher wird der 
Text, geſpeiſt aus den heiligen Schriften und auch aus der zur gleichen Zeit 
aufblühenden epiſchen Dichtung geiſtlichen Inhalts. Der Spielplatz, auf dem 
ſich Szene neben Szene reiht, fordert immer mehr Raum. Das Drama wächſt, 
nach Inhalt und Umfang, aus der Kirche hinaus, und da iſt es der Markt 
oder ſonſt ein Platz der Stadt, der das zahlreiche Perſonal der großen Paſſions— 
ſpiele und zugleich die Menge der Zuſchauer zu faſſen vermag. Während ſich 
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im deutſchen Drama des 12. und des 13. Jahrhunderts die internationale chriſt— 
liche Weltanſchauung manifeſtiert, geben die Spiele des ausgehenden Mittel- 
alters zugleich mit ſolcher Realiſierung eines abſtrakten Glaubensgebäudes 
das glanzvoll üppige Bild der irdiſchen Macht deutſchen Buͤrgertums. Die 
Zünfte wetteifern in der Ausſchmückung der Stationen des Heils- und Leidens— 
weges Chriſti, der Apparat wird immer größer, das Spiel wird organiſiert, 
mechaniſiert. Das Drama als Dichtung kann dabei nur wenig gewinnen. 
Denn mit der Ausdehnung der Spiele auf eine rieſige Bühne geht notwendiger— 
weiſe eine Vergröberung der darſtelleriſchen Mittel Hand in Hand. Das Drama 
iſt Spieltext, durch Tradition diktiert und begrenzt, wandelbar jedoch in einigen 
Partien weltlichen Inhalts, für die das Können der Autoren hinreicht und 
denen die Neigung des Publikums gehört. 

Das iſt, in knappen Zügen, der Weg, den uns die Dokumente führen werden. 
Aus Kirche und Kloſterſchule auf den Marktplatz: der Bürger löſt den Kleriker 
und Scholaren ab. Und: das Singſpiel geiſtlicher Künſtler wird Schauſpiel 
bürgerlicher Dilettanten. 


Im Kloſter St. Gallen, einer der Hochburgen geiſtlicher Gelehrſamkeit und 
Kunſtübung, ſchuf im Anfang des 10. Jahrhunderts Notker der Stam mler 
(um 830—912) die für die Entwicklung der abendländiſchen Muſik epoche— 
machende Form der Sequenz, indem er zu den jubilierenden Tönen des „Alle— 
luia“ im Graduale der Meſſe neuen Text erfand und die muſikaliſchen Themen 
frei ausgeſtaltete. Etwa zur ſelben Zeit notierte fein Mitbruder Tutilo (geſt. 
915) die erſten Tropen, umſchreibende Textausſchmückungen fir beſtimmte 
Stellen der Liturgie, durch die ebenfalls der Weg über den engen Rahmen des 
rituellen Wortes hinaus zu freierem poetiſchen Ausdruck geöffnet wurde; auch 
den Tropen gab man neue, paſſende Melodien. Solche Tropen waren es, in 
denen nach dem 16. Kapitel des Markus-Evangeliums die Begegnung der 
Frauen mit den Engeln am Grabe geſchildert wurde, und zwar in lateiniſchem 
Dialog, durch zwei einander antwortende Chöre: „Wen ſuchet ihr im Grab, 
ihr Chriſtinnen?“ — „Jeſum von Nazareth, den Gekreuzigten, ihr Himm— 
liſchen.“ — „Er iſt nicht hier, er iſt auferſtanden, wie er vorausgeſagt; gehet, 
meldet, daß er vom Grab erſtanden iſt.“ Damit aus dieſem oratorienhaften 
Zwiegeſpräch eine dramatiſche Szene wurde, bedurfte es noch der Aktion, des 
Handlungsvorgangs. Er ergab ſich aus dem Ritus, in dem die chriſtliche 
Kirche, ähnlich wie andere Religionsgemeinſchaften, zur Verſinnlichung des 
Heilswortes mimiſche Elemente ausgeſtaltet hatte. Man pflegte am Kar— 
freitag den Leib des Herrn zu beſtatten: neben dem Altar wurde das Kreuz, 
in Tücher gehüllt, niedergelegt. In der Frühmeſſe des Oſterſonntags wurde 
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dieſe Grabſtätte wieder aufgeſucht: Engel ſitzen da und zeigen den Marien 
die leeren Tücher. Indem nun der Wechſelgeſang von den Chören auf die 
handelnden Sängergruppen (Engel, Marien) überging, entſtand die erſte 
Szene des geiſtlichen Dramas. 

Noch im Rahmen der Liturgie begann die Erweiterung, für die ſich der Tert 
in der Bibel, in Antiphonarien und Troparien darbot. Die Frauen ſangen 
auf dem Weg zum Grabe: „Wer wird uns den Stein vom Grabe wälzen?“ 
Nach Matthäus 28,6 richtete der Engel die Aufforderung an die Marien: 
„Kommet und ſehet die Stätte, wohin der Herr gelegt war“ — dabei hob er 
die Tücher auf — „gehet ſchnell und ſaget ſeinen Jüngern an, daß der Herr 
erſtanden iſt.“ Auch der Rückweg vom Grabe wurde durch geeigneten Geſang 
begleitet. Da man ſich ſtreng an den Text hielt, wurden zuweilen auch epiſche 
Beſtandteile („Und ſie ſprachen zueinander“) mit vorgetragen. So auch in 
der häufig aufgenommenen Sequenz vom Oſteropfer (,, Victimae paschali“). 
Aber gerade dieſe Sequenz führte mit ihrem Dialog zu weiterer Individuali— 
ſierung. Die Frage des Chors an die vom Grab kommenden drei Marien: 
„Sage uns, Maria, was ſaheſt du auf dem Weg?“, beantwortet die erſte: 
„Das Grab des lebenden Chriſtus und die Glorie des Auferſtehenden habe 
ich geſehen“; die zweite: „Die himmliſchen Zeugen, Schweißtuch und Ge— 
wänder“ — hier hob ſie das Linnen empor; und die dritte: „Auferſtanden iſt 
Chriſtus, meine Hoffnung; er wird den Seinen nach Galiläa voranſchreiten“. 
So kam man vom Chor über die Gruppe zur Einzelperſon. 

Neue Geſtalten traten hinzu. Petrus und Johannes laufen zum Grab; dieſer 
Wettlauf (Joh. 20,4), deſſen ſpäter betonte Komik wohl von Anfang an einen 
heiteren Ton in die ernſte Feier brachte, konnte mit der Handlung dadurch 
feſter verbunden werden, daß die Jünger an Stelle der Frauen die Tücher 
vom Grabe brachten. Noch eine zweite Szene nach dem Johannes-Evangelium 
(20,14 —46) wurde eingefügt, das Erſcheinen Chriſti vor Maria Magdalena. 
„Weib, was weineſt du? Wen ſucheſt du?“ — „Herr, haſt du ihn weggetragen, 
ſo ſage mir, wohin du ihn gelegt haſt, und ich will ihn holen.“ Er antwortet 
nur: „Maria“. Da erkennt ſie ihn: „Rabbi!“ Der dramatiſche Dialog der 
Oſterfeier hatte damit ſeine vollkommenſte Form erreicht: Geſpräch zweier 
einzelnen Perſonen. Und Chriſtus ſelbſt hat nun die Bühne des geiſtlichen 
Dramas betreten, auf der er bisher nur im Bild oder als Puppe in der Krippe 
des Weihnachtsſpieles erſchienen war. 

Wie am Oſtertag das Grab, ſo war zu Weihnachten die Krippe Mittelpunkt 
liturgiſcher Feiern. Um ſie bewegten ſich die frohen Tänze, die ſich an das 
Alleluia der Meſſe anſchloſſen. Aber nicht die zum Teil wohl recht weltlichen 
Freudengeſänge der Tanzenden, die durchaus nicht den Beifall einer ſtrengeren 
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Geiſtlichkeit hatten, führten zur dramatiſchen Szene, vielmehr auch hier, wie 
beim Oſterfeſt, die Liturgie ſelbſt und ihr tropiſch erweiterter Bibeltext. Ein 
Geiſtlicher als Engel ſang die Verkündigung nach Lukas, andere Geiſtliche 
ſchritten als Hirten ſingend zur Krippe und beteten dort ſtumm an, während 
die Meſſe geleſen wurde. Dann fragte der Chor: „Sagt uns, ihr Hirten, was 
habt ihr geſehen ...“, und die von der Krippe zurückkehrenden Geiſtlichen 
antworteten: „Wir ſahen das Kindlein, in Windeln gewickelt ...“. Für die 
Anbetung ſelbſt, alſo gerade für den wichtigſten Akt, bot das Weihnachts— 
Evangelium keinen Text; ſo übernahm und variierte man den der Oſterfeier: 
„Wen ſuchet ihr in der Krippe?“ — „Den Erlöſer Chriſtum, den Herrn, das 
Kind in Windeln gewickelt.“ Hier hoben die Geiſtlichen, die, als Hebammen 
an der Krippe gedacht, für die nur bildlich dargeſtellte Heilige Familie das 
Wort führten, die Chriſtkindpuppe empor und wieſen zugleich auf das Bild 
der Maria: „Es iſt hier, das Kindlein, mit Maria, ſeiner Mutter... Geht 
hin und verkündet, daß es geboren iſt. Alleluia!“ 

Dieſe Weihnachtsfeier, die ſich im 11. Jahrhundert namentlich in Frankreich 
entwickelte, wurde bald mit dem Magier- oder Dreikönigſpiel des 6. Januar 
verknüpft, das zu dramatiſcher Bewegung, zu theatraliſcher Ausſchmückung 
viel mehr Gelegenheit bot. Urſprünglich zogen die Könige hinter dem Stern 
her, der uͤber ihnen an einem Faden ſchwebte oder an einer Stange von einem 
Chorknaben vorausgetragen wurde, brachten ſtumm ihre Gaben dar und 
ſchritten unter Chorgeſang zuruck. Damit vereinigte man die ältere Krippen— 
ſzene. Hinzu kam ferner ein Engel, der die Könige davor warnt, zu Herodes 
zurückzukehren. Und endlich trat er, der hier ſchon drohend hinter der Szene 
ſtand, ſelbſt auf und ſtellte ſich in allem königlichen Glanz in den Vordergrund: 
Herodes, der große Gegenſpieler. Er war es, der dem Dialog dramatiſches 
Leben gab, er drängte auch, als weltliches Element, das Spiel aus Kirche 
und liturgiſcher Feier in andere Kreiſe. Als ein König kam er nicht allein, 
ſondern mit Gefolge; und die Phantaſie des geiſtlichen Dichters, bisher an 
die bibliſche Überlieferung gefeſſelt, begann in dieſer Szene freier zu walten: 
Herodes wird der rittermäßige „herre“, der ſeine Boten zu den Königen und 
zu den Schriftgelehrten ſchickt; er berät ſich mit ſeinem armiger (Waffenträger), 
der ihm beim Ausbleiben der Könige zum Kindermord rät, dem Einbläſer, 
als welcher er in einem ſpäteren Spiel tatſächlich mit einem Blaſebalg an 
Herodes herantritt. Der Kindermord und die Klage der Mütter, vertreten 
durch Rachel, ſchloſſen ſich ſinngemäß an jene Szene an — am 28. Dezember 
war ja der Tag der Erinnerung an das Leiden der unſchuldigen Kindlein. 
In dieſen liturgiſchen Oſter- und Weihnachtsfeiern war die Form des geiſt— 
lichen Dramas geſchaffen. Die lateiniſchen Dialoge, von Geiſtlichen in einer 
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durch Attribute (Palmzweig, Kreuz, Krone uſw.) angedeuteten Verkleidung 
ſingend vorgetragen, wurden durch Chorgeſang verbunden, der auch einzelne 
Handlungen begleiten konnte; durch ihn wurde ſpäter den der Kirche ent— 
wachſenen Spielen noch der Charakter kirchlicher Feiern gewahrt. Szene fügte 
ſich an Szene, geſpielt im Chorraum der Kirche, wo die Mitwirkenden neben— 
einander ihre Plätze hatten. Dieſes Nebeneinander, dieſe Simultanbühne, die 
alle Schauplätze und — mit wenigen Ausnahmen — auch alle Darſteller 
gleichzeitig ſichtbar werden und bleiben ließ, beſtimmte auch in Zukunft die 
dramatiſche Technik, die ganze Kompoſitionsform der Spiele. 


Manche andere dramatiſche Dichtung, die uns verloren ging, mag damals 
entſtanden fein, angeregt durch die dramatiſchen Feiern der beiden höͤchſten 
Feſttage und geſpeiſt aus den Quellen der reichen geiſtlichen Poeſie des 11. 
und 12. Jahrhunderts. Wenn wir aus Regensburg im Jahre 1194 von einer 
Darſtellung des Weltanfanges mit Luzifers Sturz, Paradies, Sündenfall und 
Prophetenſpiel hören, wenn aus Riga vom Jahre 1204 die Aufführung eines 
großen altteſtamentlichen Spiels mit regelrechten Kampfſzenen berichtet wird, 
ſo müſſen wir annehmen, daß ſolche Leiſtungen nicht vereinzelt waren. Aus 
deutſchem Sprachgebiet iſt uns nur ein Werk des 12. Jahrhunderts erhalten, 
das ſich in Stoff und Form deutlich von den liturgiſchen Feiern abhebt: das 
Tegernſeer Spiel vom Antichriſt, ein gewaltiges Weltanſchauungsdrama, 
in dem ſich der grübleriſche Ernſt der auf die letzten Dinge gerichteten Menſch— 
heit eines Kreuzzugjahrhunderts mit dem leidenſchaftlichen Eifer der kirchen— 
politiſchen Bewegung eint. 
In Abſchnitt II wird von dieſem lateiniſchen Werk ausführlicher zu ſprechen 
ſein wie auch von einigen weiteren Spielen der Zeit, die man als Schul— 
dramen bezeichnen kann. Denn es waren die Kloſterſchüler, die hier das litur— 
giſche Drama fort- und ausbildeten, indem ſie in die Proſa der Sequenzen, 
Antiphone und Reſponſorien ihre lateiniſchen Lieder einfügten. Namentlich 
im Weihnachtsſpiel begegnen uns neben der Proſa des Urdramas ſchon bald 
Hexameter und die neue Form gereimter ſtrophiſcher Verspartien. Auf die 
Mitwirkung der Schüler weiſt auch die Ausgeſtaltung des Szeniſchen. In 
einem Benediktbeurer Weihnachtsſpiel des 13. Jahrhunderts iſt wie im 
Antichriſtdrama das Wirken eines Dramatikers ſpürbar, dem die Geſtalten 
mehr als nur Oratorienſänger ſind. Sie ſind durchaus geſehen, in ihrer 
eigenen Bewegung und in ihrer ganzen Atmoſphäre. Und wenn in dieſem 
Spiel Balaam auf einer Eſelin reitet und ein Knabenbiſchof auftritt, ſo weiſt 
auch das auf jene Kreiſe der Kloſterſchüler hin, die theatraliſche Spiele außer— 
halb des rituellen Dramas zur Beluſtigung und Unterhaltung pflegten. 
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Hier war die rechte Theaterluft, die das fromme Spiel üppig wuchern und 
manchen weltlichen Trieb aus dem heiligen Stamm aufbrechen und bluͤhen 
ließ. Aus den ſchlichten Oſter- und Weihnachtsfeiern werden Oſter⸗ und 
Weihnachtsſpiele. Der Handlungs- und Perſonenkreis erweitert ſich. Im 
Benediktbeurer Oſterſpiel (um 1225) erbitten die Juden Grabwächter. 
Neben Pilatus erſcheint fein Weib. Der Marienſzene der alten Oſterfeiern 
geht ein Salbenkauf voraus, dem apotecarius wird eine geldgierige Frau ge— 
ſellt. Neben und gegen Chriſti Partei, die in den alten Oſterfeiern ausſchließlich 
zu Wort kam (Marien, Engel, Jünger), treten nunmehr die Antagoniſten auf: 
Juden, Pilatus, Soldaten — in Spiel und Gegenſpiel belebt ſich die Bühne. 
Ein anderes Spiel derſelben unſchätzbaren Benediktbeurer Handſchrift ent— 
hält in den jüngeren Zuſatzpartien auch deutſche Verſe. Es umfaßt die 
Ereigniſſe von der Berufung der Jünger bis zur Kreuzigung und Beweinung 
Chriſti, iſt mithin bereits Zeugnis der dritten Entwicklungsſtufe: von der Oſter— 
feier über das Oſterſpiel zum Paſſionsſpiel. Die Klagen der Maria unter 
dem Kreuz ſind hier breit ausgeführt, lyriſche Geſangspartien aus dem Geiſt 
der Muttergottesverehrung, die alle Dichtung jener Zeit erfüllt und in der 
bildenden Kunſt den ſtärkſten Ausdruck in der Pietà fand. Die Klage unter 
dem Kreuz geht auf eine Sequenz des 12. Jahrhunderts zurück, die im Benedikt— 
beurer Spiel mit mehreren anderen, deutſchen und lateiniſchen Strophen ver— 
bunden iſt. Und die Klage iſt nicht bloß Geſangseinlage, ſondern feſt mit der 
Handlung verknüpft: Maria wendet ſich an die Soldaten, an die weinenden 
Frauen und an Johannes, den ſie in ihre Arme ſchließt. 

Noch eine zweite Szene iſt gegenüber dem übrigen Text weit ausgebaut: das 
Weltleben der Maria Magdalena und ihre Bekehrung. In Magdalena iſt die 
ſündige Welt verkörpert, von der Chriſti Tod erlöſen ſoll; die Szene iſt mit— 
hin, ſolange der Sündenfall nicht dargeſtellt wird, gleichſam das Gegenſtück 
zur Paſſion. Aber nicht das allein bewog die Dichter zur Schilderung des Welt— 
lebens: es iſt die verbotene Frucht, die hier lockt. Hier kann der geiſtliche Dich— 
ter mit den glühenden Farben heimlicher Liebesleidenſchaft malen, und hier 
wird ein Stück Zeit- und Sittengeſchichte geſchildert: im franzͤſiſchen Drama 
des 16. Jahrhunderts tritt da die Dame, die große Kurtiſane, auf die geiſtliche 
Bühne, läßt ſich von ihrer Zofe den Haarpuff richten, den Ohrſchmuck reichen, 
den glänzenden Leib mit allen Mitteln raffinierter Toilettekunſt für ihren 
Kavalier à la mode bereiten. Und ſo kommt Maria auch ſchon im Benedikt— 
beurer Paſſionsſpiel zum Krämer, um Schminke zu kaufen: „Chramer, gip die 
varwe mier, Diu min wengel roete, Da mit ich di jungen man An ir danch 
der minnenliebe noete!“ Sie lockt Mädchen und Männer zum Liebesſpiel, fie 
wird ſich wohl auch bei dem Kehrreim „Seht mich an, Jungen man! Lat mich 
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eu gevallen!“ herausfordernd im Tanzſchritt bewegt haben. Geiſt und Rhyth— 
mus der weltlichen Dichtung, der Minnelyrik und der Vagantenpoeſie, lebt 
in den lockeren Liedern dieſes Auftritts, deſſen Umfang (mehr als 100 Verſe) 
in keinem rechten Verhältnis zum Ganzen (an 300 Sätze und Verſe) ſteht. 

Gerade in dieſer Szene nahe mit dem Benediktbeurer Spiel verwandt iſt das 
nur fragmentariſch überlieferte Spiel einer Wiener Handſchrift, das auch 
noch ins 13. Jahrhundert zurückreicht. Das Lied an den Krämer kehrt hier als 
Auftrittslied der Magdalena wieder, ebenfalls zweiſprachig, und hier ſtrenger 
im Versmaß des lateiniſchen Textes überſetzt, ſo daß ſich auch der deutſche 
Text zu der leicht eingehenden Coupletmuſik ſingen ließ, die den dafür ge— 
brauchten Ausdruck, Buffo-Arie“ in der Tat nahelegt. An den Geſang „Mundi 
delectatio“ ſchließt ſich ein deutſches Liedchen an, das im Stil der Dorfpoeſie, 
der Lieder der „niederen Minne“ gehalten iſt und ſelbſt an Walthers „Unter 
der linde“ denken läßt: „Ich liez minen mantel in der auwe, Do begonde 
vragen min vrowe, Wo ich geweſen were. Waz wolt ſie min? Sol ich mines 
libes niht gewaltig ſin?“ Und der Jüngling, der ihr hier ſamt zwei ermun— 
ternden Teufeln geſellt iſt, ſingt den Kehrreim: „Ja du, ja du, ja du, ſchönes 
fröwelin!“ Nach ſeinem mutmaßlichen Szenenbeſtand, vor allem nach ſeinem 
Stil bedeutet das Wiener Spiel abermals einen Schritt vorwärts. Im Oſter— 
ſpiel von Benediktbeuren war nur im Marſchlied der Grabwächter der Re— 
frain halb deutſch. Im Paſſionsſpiel der gleichen Handſchrift erklingen bereits 
ganze Strophen in deutſcher Sprache: die Freudenlieder der Magdalena, des 
Krämers Antwort und die Reuegeſänge der Büßerin, die Klage der Maria 
am Kreuz und ein Geſangsdialog zwiſchen Joſeph von Arimathia und Pilatus, 
der freilich nicht mit Sicherheit dem Spiel zuzurechnen iſt. Daneben ſteht latei— 
niſche Proſa. Das Wiener Spiel dagegen iſt ganz in Verſen geſchrieben, und 
die deutſchen Reime überwiegen. Nur die wenigen Worte der Engel und des 
Herrn ſowie ein Klaggeſang der aus dem Paradies Vertriebnen ſind lateiniſch. 
Der Zuwachs an neuen Szenen — im Wiener Spiel Engelſturz, Paradies— 
ſzene und Teufelsſpiel neben Magdalenenſzene und Marienklage — verſchafft 
dem deutſchen Wort Eingang. Ein Teil der Verſe iſt noch Überſetzung latei— 
niſchen Textes, der gleichfalls vorgetragen wird. Und dies war der Weg, der 
überhaupt zum deutſchen Drama führte: Übertragung der lateiniſchen Sätze 
für die Laien unter Beibehaltung des mit der Muſik verbundenen, den litur— 
giſchen Charakter wahrenden Urtextes. Nicht überall freilich löſten deutſche 
Reime die lateiniſchen ab, ſo wie ja auch die alte Form der knappen liturgi— 
ſchen Proſageſänge keineswegs überall durch die jüngeren, gereimten Vers⸗ 
ſpiele verdrängt wurde, vielmehr im Rahmen der Liturgie fortbeſtand. Für 
das geiſtliche Drama als ſolches lag die Zukunft bei den deutſchen Spielen; 
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die Geſchichte der hier beheimateten lateiniſchen wird an anderer Stelle unſeres 
Werks dargeſtellt. 


Deutſche Spiele: das heißt nicht, daß die lateiniſche Sprache völlig verſchwin⸗ 
det; für das ganze geiſtliche Schauſpiel der kommenden Zeit bleibt dies die 
Regel: man ſingt lateiniſch, die traditionellen Worte zu den alten Melodien, 
und ſpricht deutſch, und zwar immer deutſche Reimverſe. 

Gleich das älteſte der uns überlieferten zehn Oſterſpiele aus dem 13. bis 
zum 15. Jahrhundert, das Spiel von Muri im Aargau (13. Jahrhundert), 
macht eine Ausnahme: es iſt rein deutſch. Iſt es das Bruchſtück einer umfang— 
reichen Produktion gleicher Art? Bei der mangelhaften Überlieferung wäre 
das an ſich möglich. Da aber das Spiel auf die ſpätere Entwicklung keinen 
Einfluß gewann, ſo iſt es wahrſcheinlicher, daß hier eine ſtarke poetiſche Natur 
aus eigener Kraft ganz abſeits, wenn auch mit Kenntnis der älteren Oſter— 
ſpiele, das deutſche Drama ſchuf. Nur Bruchſtücke ſind erhalten, Szenen zwi— 
ſchen Pilatus, Juden und Soldaten, Teile der Höllenfahrt und des Marien— 
ſpiels mit Auftritten des Krämers. Die Krämerſzenen ſind beſonders plaſtiſch. 
Zuerſt erteilt Pilatus dem Krämer gegen Abgabe die Erlaubnis, ſeinen Kram 
aufzuſchlagen; dann werden die Waren angeprieſen, Medikamente für Lieb— 
haber und Schminken für die ſchoͤnen Frauen; dabei ſchaut ſich der Krämer 
um und nennt Namen derer, die er wohl unter den Käufern zu finden hoffte 
— vielleicht Anſpielungen, die belacht wurden; wir verſtehen ſie aber nicht 
mehr. Geſchrieben iſt das Drama in einem Deutſch, das dem der mittel— 
hochdeutſchen Dichtung in ihrer beſten Zeit nahe ſteht. Wie die epiſche Dich— 
tung jener Tage kennt und benutzt der Verfaſſer des Spiels auch die Reim— 
brechung, die Verteilung des Reimpaares auf Rede und Gegenrede, Sprecher 
und Widerſpruch, eine Technik, die ja gerade im dramatiſchen Dialog eine 
lebendigere Verknüpfung der Reden brachte, von der aber die deutſchen Dra— 
matiker des Mittelalters ſehr ſelten Gebrauch machen. 

Regel, wie geſagt, iſt die Verbindung von lateiniſchem Text mit deutſchen 
Überſetzungen und Erweiterungen. Ihr entſprechen, nach dem Fund- oder Auf— 
bewahrungsort der Handſchrift benannt: Trierer, Innsbrucker, Berliner, Wie— 
ner Spiel und zwei Erlauer Spiele aus dem 14. Jahrhundert, Wolfenbüttler, 
Sterzinger und Redentiner Oſterſpiel aus dem 15. Jahrhundert. Das Trierer 
Spiel enthält den lateiniſchen Text der alten Oſterfeiern für vier Szenen: 
Gang der Marien zum Grab, Geſpräch mit den Engeln, Rückkehr der Frauen, 
Erſcheinung Chriſti vor Maria Magdalena. Den einzelnen lateiniſchen Ge— 
ſängen folgt jeweils eine deutſche Überſetzung, auch da in Reimverſen, wo im 
Lateiniſchen Proſa ſteht. Gleich hier wird die Schwerfälligkeit der Reimpaar— 
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ede en möglichſt getreuer Wiedergabe des Originals 
ö ; rzeſten Ruf, die kleinſte (geſungene) Anrede durch 
zwei gereimte Verſe auszudrücken, führte zu redſeliger Breite und öden Flick— 
verſen. „Da ſpraechen zwene engel claer Genczlychen vor ware“ — ſo ſagt 
hier Maria, ſo oder ähnlich werden hundert andere nach ihr auf der Paſſions— 
bühne ſprechen. Wo in der Erſcheinungsſzene der Herr das eine Wort „Maria!“ 
ſingt — und in der Melodie ſeiner Stimme liegt all die bezwingende Gewalt, 
die der Maria die Augen öffnet —, da folgt dann das unbeholfene, ausdeu— 
tende Reimpaar: „Maria, du ſalt dych vorſynnen, Und myrcke, wer dych 
nenne!“ Mannigfach wird dieſe Anrede variiert; im Wiener Spiel: „Maria, ſich 
an das antlutze mein, Ich bin Jeſus der meiſter dein“; im Wolfenbüttler Spiel: 
„Maria, ik bin dit unde troſte dy, Du biſt van allen ſunden vri“. Eigenartiger iſt 
der freie deutſche Text zu Chriſti Frage: „Mulier, quid ploras? quem quaeris?“ 
Einen wirkſamen Kontraſt zu Marias Trauer ſchafft das Trierer Spiel mit 
Chriſti volksliedmäßiger Anſpielung auf das Warten des verliebten Mädchens: 
„Iſt dyt gueder frauwen recht, Das ſy hy geynt ſcherczen als eyn knecht Als 
frue in dyſſemme gartten, Als ab ſy eyn jungelynges were warten?“ Die 
Verſe kehren in faſt allen Oſter- und Paſſionsſpielen mehr oder weniger wort- 
lich wieder, und ihre Wandlung iſt für den Stil manches Spiels charakte— 
riſtiſch. Im Innsbrucker Spiel, wo Maria antwortet: „Wor umm ſchrigeſtu 
mich an?“, verſtärkt Jeſus ſeinen ſcheinbaren Verdacht heimlicher Buhlſchaft, 
indem er noch einmal ſagt: „Czwar er muz dir lib ſin, Daz du ſo quelſt den 
lib din“. Der Verfaſſer des Wiener Spiels geht mit dem, dieſem ganzen Werk 
eigenen Realismus und im burlesken Ton der Vagantendichtung von der 
Gärtnergeſtalt Chriſti aus, der Magdalena fragt, warum ſie im Garten her— 
umlaufe, „recht als ſie des krautes warte“, und auf Marias Frage nach dem 
Herrn zur Antwort gibt: „Ich kan dein ja nicht gewarten, Ich muß graben 
meinen garten; Ich bereite meinen paſtarnack, Und ſtopfe den in meinen fact 
Und wil damite zu markte laufen Und mir des brotes kaufen, Daß ich ernere 
meinen leip Gein diſer oſterlichen zeit.“ Der Kontraſt iſt hier alſo gröberer 
Art: die Seelennot Marias begegnet dem fuͤrs leibliche Wohl ſorgenden Gärt— 
nersmann. Und noch gröber dann — der Ausblick ſei erlaubt — im ſpäten 
Egerer Paſſionsſpiel: „Du verderbſt mir das gras: Ich ſag dir das an allen 
has, Du haſt mirs an allen ſtetten In die erdt nider getretten; Darumb las 
dirs nit wider farn, Oder ich wolt dir die ſtreich nit ſparn.“ 

Bei allem Unterſcheidenden in Tonart und Ausdruckswahl ſind die Spiele 
doch alle eng miteinander verwandt; ein Stammbaum läßt ſich bloß darum 
nicht aufrichten, weil uns viele Zwiſchenglieder fehlen; es ſind ja nur Bruch— 
ſtücke eines viel größeren Beſtandes geiſtlicher Dramatik, die uns überliefert 
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ſind. Ohne weiteres aber läßt ſich nahe Verwandtſchaft bei den drei Spielen 
aus Innsbruck, Berlin und Wien annehmen. Sie ſind in Oſtmitteldeutſch— 
land entſtanden und haben ſtarken ſpielmänniſchen Einſchlag. Das Inns— 
brucker Spiel (um 1330) ſtammt aus dem Hennebergiſchen, etwa aus Schmal⸗ 
kalden, wo eine lebhafte Spieltradition beſtand. Gegenüber dem Trierer Spiel 
nimmt der deutſche Text hier einen viel breiteren Raum ein und macht ſich 
für weite Strecken vom Lateiniſchen völlig frei. Ein Vorredner eröffnet das 
Spiel, das mit den Szenen um Pilatus, die Juden und Grabwächter beginnt 
und die Höllenfahrt erſt nach der Auferſtehung darſtellt. Gleich die erſte Hand— 
lung zeigt die typiſche Form dramatiſcher Technik, wie ſie ſich durch das Neben— 
einander der Simultanbühne ergab. Zuerſt zieht Pilatus ein, um zu Gericht 
zu ſitzen, „das alle Juden müſſen ſwiczen“. Die Juden beginnen auf ihrem 
Bühnenplatz mit einem kauderwelſchen Auftrittsgeſang, ziehen zu Pilatus und 
erbitten Wachen. Die Wächter ſind aber nicht gleich zur Hand, ſondern neh— 
men wieder einen anderen Bühnenplatz ein. Ein Bote wird ausgeſchickt; wir 
begleiten ihn zu den Wächtern, deren einer für alle die Erklärung zur Bereit— 
ſchaft abgibt. Der Bote kommt zu Pilatus zurück und meldet, daß die „Ritter“ 
kommen wollen, Pilatus ſchickt ihn abermals aus, und nun endlich bringt er 
ſie heran! Umſtändlicher kann eine völlig nichtige Handlung kaum komponiert 
werden; aber die Simultanbühne mit ihren Standorten braucht dieſe Flächen— 
kompoſition, ſie braucht Bewegung. — Die Höllenfahrt bringt burleske Auf— 
tritte: die Seele eines Bäckers, der ſeinen Broten etwas vom Teig abzwackte, 
will mit den Erlöſten aus der Hölle hinauswiſchen, wird aber vom Teufel 
feſtgehalten; Luzifer ſchickt Satan aus, neue Seelen zu fangen, Papſt und 
Kardinäle aus Avignon, Patriarchen und Legaten, Kaiſer, Könige, Fürſten 
— eine ganze Liſte derer folgt, die er für Höllenkandidaten hält. Schon ſchleppt 
Satan an ſeinem Seil den Schuſter herbei, der ſchlecht beſohlte, den Kaplan, 
der's mit zwei Weibern hielt, Wirt, Fleiſcher, Schneider, Buhler — den aber 
läßt Luzifer wieder laufen: „Komt her in dy helle myn, Wir muſten alle kebes 
kinder ſin“ — eine Wendung, die im Wiener und Erlauer Spiel noch deut— 
licher und zwar mit Bezug auf Geiſtliche wiederkehrt: „Chumet er zu der muter 
min, Er machet mir iht ein bruderlin.“ — Noch poſſenhafter iſt des Krämers 
Szene. Als rechter Marktſchreier begrüßt er ſein Publikum: „Got grüß uch ir 
hirn (Herrn) ubir al, Alz ſprach der wolf und kückte in den genßeſtal.“ So 
geht es im weltlichſten Ton zwiſchen ihm, den Knechten Rubin und Puſter— 
balk und ſeiner Frau Antonia fort, bis man durch die Ankunft der drei Marien 
daran erinnert wird, daß ja das Drama von Chriſti Auferſtehung geſpielt 
wird! Aber der Krämerulk erhält damit nur neues Leben. Rubin wird ihnen 
entgegengeſchickt, und dieſer Hanswurſt wird bei der Begrüßung der Damen 
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damals ſo wenig ſeine lächerlichen Kratzfüße geſpart haben wie ſeine ſpätern 
Vettern auf der Bühne der wandernden Komödianten in ähnlichen Fällen. 
Der Krämer verkauft die Salbe zu billig, ſeine Frau erhebt Widerſpruch, die 
Eheleute zanken und prügeln ſich. Schließlich brennt Rubin mit der Frau 
durch — und endlich können nun die ernſten Szenen am Grab, in herkömm— 
licher Weiſe lateiniſch und deutſch, geſpielt werden. — Überdeutlich iſt in den 
komiſchen Szenen der Einfluß der fahrenden Scholaren. Aus ihren Kreiſen 
ſtammen auch Verſe wie die der Kaufmannsfrau, die Rubin bittet, ſie nicht 
in die Schule zu führen: „Kom ich in daz ſchulhus, Ich kome nymmer mait 
eruz“. Hier hatte man auch fein Vergnügen daran, einen Kaplan vom Teufel 
holen zu laſſen, und die politiſchen Anſpielungen auf das Exil von Avignon 
und den ewigen Streit zwiſchen Kaiſer und Papſt, der eben um 1330 unter 
Ludwig dem Bayern beſonders unverſöhnlich entflammte, paſſen gut in das 
literariſche Bild eines weltkundigen Klerikers. „Dy priſtere und dy ſchulere“ 
waren es denn auch, die das Werk aufführten. 

Das Wiener Oſterſpiel, im Schleſiſchen, etwa im Bezirk Oppeln behei— 
matet, hat mit dem Innsbrucker Szenen und ganze Verspartien gemein. Als 
anmutigen poetiſchen Akzent neben Derb-Komiſchem begrüßt man — gleich— 
viel woher ſie entlehnt ſein mögen — Verſe wie die der Magdalena, die in 
ihrer Freude über Chriſti Auferſtehung ſagt: „Des bin ich einem ſwebenden 
vogel gleich Und bin in allen vreuden reich“ — aber gleich hinken zwei leere 
Verſe nach: „Und bin auch vreuden vol, Sint es komen iſt alſo“. Als ge— 
ſchmackloſe Entartung erſcheint uns die Behandlung des Wettlaufs der Jünger; 
doch liegt ſie in der gleichen Linie der Verweltlichung unter Spielmannsein— 
fluß, auf der wir ſchon andere Szenen fanden. Johannes wettet um ein Pferd, 
Petrus um eine Kuh, er ſei ſchneller, und dann beginnt ein lächerliches Ren— 
nen mit Geſtolper, Schimpfen und Stöhnen. „Doch welte ich gerne trinken“, 
meint Petrus, und dieſen Einfall hat der Bearbeiter des Sterzinger Spiels 
aufgegriffen, um nun den Jüngern, die doch vor Begier nach der Beſtätigung 
des Auferſtehungswunders brennen und — rennen ſollten, tatſächlich eine 
kräftige Stärkung aus dem Fläſchchen zu geſtatten. Mehr noch: die beiden 
frommen Männer, die am Grab des Erlöſers geſtanden haben, wenden ſich 
zum Publikum und bezichtigen ſich, voreinander warnend, gegenſeitig des Dieb— 
ſtahls. Es iſt nur folgerichtig, wenn Petrus nach ſolchem Spielmannsſtreich 
die Zuſchauer an einen verweiſt, der ihnen „ein Neitharten var“ erzählen 
könne, alſo eine jener derben Schwänke, die über den ritterlichen Dorfpoeten 
Neidhart im Umlauf waren und uns noch begegnen werden. 

Vom Berliner Spiel liegen nur Fragmente vor. Das Wolfenbüttler 
hält ſich eng an die lateiniſche Vorlage. In einem der Erlauer Spiele, die 
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das beim Publikum natürlich beliebte humoriſtiſche Element ſtark betonen, iſt 
die Krämerſzene auf rund 900 Verſe (gegen 42 in Wolfenbüttel) angewach— 
ſen. Ausdrücke und Bilder, deren ſich da Krämer und Frau, Rubin und 
Puſterbalk bedienen, könnten im Faſtnachtsſpiel draſtiſcher und ſaftiger kaum 
ſein. Mit einem „geiſtlichen“ Drama hat es der Geſinnung nach a 
mehr zu tun. 

Anders das mit ſeinen 2023 Verſen umfangreichſte dieſer Oſterſpiele, das 
Redentiner (1464), deſſen Teufelsſzenen, ſo feſt ſie auch in der Tradition 
wurzeln, nicht bloß beluſtigen wollen, ſondern in kunſtreicher Steigerung zu 
einem ernſthaften Konflikt führen. Denn nachdem alle Teufel ihre Beute ge— 
bracht haben, fehlt doch noch Satan, und Luzifer iſt ſchon ernſtlich um das 
Schickſal ſeines Lieblings beſorgt — da erſcheint er und bringt nichts geringeres 
als einen Geiſtlichen. Der wehrt ſich, ſchon auf dem Weg, und dem Höllen— 
fürſten heizt er mit ſeinen Worten ſo ſehr ein, daß Luzifer ihn wieder aus 
der Hölle hinaus wünſcht, ja ſogar Satan in Ungnade fallen läßt und 
ſeinen treueſten Diener dem Prieſter, dem gemeinſamen Feind preisgibt. Jeſus 
triumphiert in ſeinem geiſtlichen Knecht zum andern Mal über die Hölle, und 
Luzifer räumt das Feld. Nicht allein durch ſolche ernſte Wendung zeichnet 
ſich das Spiel aus, als deſſen Verfaſſer man Peter Kalff nennt, Ziſterzienſer 
im Kloſter Doberan, zu dem Redentin (nördlich Wismar) gehörte. Auch die 
einzelnen Geſtalten ſind viel plaſtiſcher als anderwärts, die Teufel, die armen 
Sünder oder die Grabwächter im erſten Teil des Spiels. In dieſen Wächtern 
iſt das entartete Rittertum der Zeit gut karikiert. Des einen Schwert heißt 
Mummink — in Erinnerung an das Schwert Miming der Heldenſage —, 
der zweite Ritter nennt ſich ſtolz Howeſchilt (Hau den Schild), des dritten 
Schwert heißt Klynghe, und von Morden, Keuchhuſtenheilen und Rippen— 
knacken prahlen ſie alle vier, um dann ſchleunigſt einzuſchlafen und, halb im 
Traum, alle Wächterrufe zu überhören. Dieſe Szene erhält ihren beſonderen 
poetiſchen Reiz durch die lokalen Beziehungen: in den Schlaf der Ritter ſpukt, 
im Weckruf des Wächters, ein Schiff zwiſchen der Inſel Hiddensöe bei Rügen 
und der Inſel Möͤen. Überhaupt hat der Verfaſſer das Spiel, ſtärker als 
andere, eingedeutſcht und mit dem Ort der Aufführung verbunden. Die Inſel 
Pöl wird genannt und Luzifer ſchickt ſeine Geſellen nach Lübeck, wo ein großes 
Sterben ihnen Beute ſchaffen werde. Auch die Sprache iſt mit Sprichwörtern 
und volksläufigen Nedensarten durchſetzt: „Achter na is dunneber“, „Achter 
na is wiveruwe“, ſagt Luzifer zum reuigen Sünder, und „Me ſchal doch horen, 
wen de olden hunde blecken (bellen)“. So iſt das niederdeutſche Spiel hinſichtlich 
Kompoſition, Charakteriſtik und Sprache eins der wenigen geiſtlichen Dramen, 
die trotz großen Umfanges nicht breit und ermüdend wirken; und wenn von 
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der alten weihevollen Szene der Oſterfeiern hier nichts übrig geblieben iſt, 
ſo hat doch der Dichter den ernſten Grundcharakter des geiſtlichen Spiels beſſer 


gewahrt als jene Poeten, die hart neben die frommen Mariengeſänge die Zoten 
des Krämers ſetzten. 4 


Den gleichen Weg der Entwicklung wie das Oſterſpiel führen uns die Dramen 
des Weihnachtszyklus. Nur ein deutſches Weihnachtsſpiel iſt uns, neben 
Bruchſtücken, aus dem 14. Jahrhundert erhalten: das St. Galler Spiel von 
der Geburt Jeſu. Der Text, der in der Gegend von Muri entſtanden fein wird 
und Verwandtſchaft mit dem dorther überlieferten Oſterſpiel zeigt, vereinigt 
die älteſten Elemente der Weihnachtsſpiele mit einer einleitenden Propheten— 
ſzene und der Flucht nach Agypten, verwandt darin dem lateiniſchen Spiel von 
Benediktbeuren; dazu kommt als neue Erweiterung die Vermählung Marias, 
durch die auch Joſeph im Rahmen des Ganzen größere Bedeutung erhält. Das 
durchweg in deutſchen Reimpaaren geſchriebene Spiel wirkt ganz epiſch; nur 
durch die Reden des Herodes wird die Handlung ſtärker bewegt. Er iſt, wie 
Pilatus im Oſterſpiel, der „herre“ im hoͤfiſchen Sinn; ſeine Umgebung heißt 
ganz im Stil des ritterlichen Epos „mage unde man“, und wie eine Dame ihrem 
Ritter gibt Maria dem Engel Gabriel nach der Verkündigung Urlaub. 
Kein anderes Weihnachtsſpiel kennt dieſe adlige Haltung — auch das Weih— 
nachtsſpiel kommt aus der geiſtlichen in eine bürgerlich-bäuerliche Welt —, 
kein anderes hat rein deutſchen Text. Die Übergangsformzweiſprachiger Spiele 
hat ſich in zwei Texten aus Erlau erhalten, von denen der eine, ein kurzes 
Krippenſpiel, in der überlieferten Geſtalt offenbar falſch kompiliert iſt, der 
andere aber die folgerechte Fortbildung der alten Dreikönigsſpiele darſtellt, 
von der Erſcheinung der Engel bei den Hirten bis zur Klage Rachels. Auf— 
bau und Ausdruck ſind ungeſchickt. Die Grauſamkeit des Kindermordes wird 
durch die blutigen Späße eines Narren noch geſteigert. Spielmannseinfluß ſpürt 
man, wenn einer der Mordgeſellen von einem ſeiner Opfer ſagt: „Das is ains 
münichs geweſen“. Die Heilige Familie erſcheint in deutſchem Bürgerkleide; 
vor der Reiſe nach Agypten ſagt Joſeph zu Maria: „Du ſolt auch mit guten 
wiczen Her auf den ſliten ſiezen“ — die Zuhörer blieben alſo ganz in ihrer 
weihnachtlich-winterlichen Welt. 

Noch ſtärker iſt dieſe Tendenz zu realiſtiſcher Darſtellung der menſchlich— 
bürgerlichen Verhältniſſe Joſephs und Marias im heſſiſchen Weihnachts— 
ſpiel wirkſam, das nach älterer Vorlage im 15. Jahrhundert niedergeſchrie— 
ben wurde. Es iſt die Atmoſphäre der armen Zimmermannsfamilie, in die 
wir da verſetzt werden. Wo immer Joſeph anklopft, wird er grob als Land- 
ſtreicher abgewieſen, und daß er gar die Leute glauben machen will, ſeine hoch— 
D. D. 2 
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ſchwangere Begleiterin ſei Jungfrau, trägt ihm Spott und Schelte ein. So 
kommen ſie ſchließlich ins Armenhaus (gemeyne huß), Joſeph bringt eine 
Wiege, das Kind wird geboren, die Eltern ſingen das Wiegenlied, Joſeph 
tanzt mit dem Knecht Sellenfro um die Wiege, engliſche Choͤre jubilieren, 
Sänger und Mädchen umtanzen preiſend Mutter und Kind — es iſt das alte, 
urſprüngliche Wiegenfeſt, das vor aller liturgiſchen Dramatik da war. Ganz 
volkstümlich ſind die Hirtenſzenen. Der Knecht, der vom Hirten geweckt wird, 
glaubt die Engelmär nicht; ſein Herr werde geträumt haben, ſo wie er eben 
auch im Schlaf aus einer Kuh in ein Schwein verwandelt worden ſei. Bei 
der Anbetung bitten die Hirten um Schutz vor Wölfen, um fette Weiden, um 
Zwiebeln, Möhren, Lauch und Sauerkraut, der zweite Hirt erbittet Schutz 
vorm Teufel, dazu Erdbeeren, Brombeeren und allerlei Früchte, der dritte er— 
wartet billige Pflaumen, Hagebutten, Schlehen. Mit allem realiſtiſchen Detail 
wird die Armut der heiligen Familie geſchildert. Nicht einmal Windeln ſind 
da, und ſo gibt denn Joſeph ein paar alte, durchlöcherte Hoſen her. Als er 
die Mägde Hillegart und Gutte auf Marias Geheiß herbeiruft, damit ſie für 
das Kindlein ſorgen, beſchimpfen und verprügeln ſie den alten Ziegenbart und 
geraten ſich dann ſelbſt in die Haare. Eine Teufelsverſammlung, in der Luzifer 
für die Störung des Heilswerkes Chriſti allerlei unflätige Belohnungen in Aus— 
ſicht ſtellt, wird durch ein „Silete!“ des Engels fo unvermittelt beſchloſſen, 
wie ſie begann — ſie iſt einfach nach dem Vorbild des Oſterſpiels eingeflickt. 
Joſeph erhält die Weiſung, vor Herodes (der ſo wenig wie die drei Könige 
hier auftritt) nach Agypten zu fliehen; aber ſtatt der Flucht folgt eine burleske 
Schlußwendung Joſephs: „Nu woluff unnd volge mir: Mir woln geen zu dem 
guden bier!“ Der ganze tolle Ulk im Weihnachtsſpiel mag uns abgeſchmackt 
erſcheinen; aber Weihnachten iſt ja vor allem das Feſt der Freude; und zum 
Ausdruck der Freude ſtanden dem Poeten keine anderen Mittel zur Verfugung 
als derber Spaß, Tanz und Rauferei. 


Führte die Verweltlichung hier, vom literariſchen Standpunkt aus betrachtet, 
zur Verwahrloſung der künſtleriſchen Formen, ſo erhielt der hohe Ernſt des 
Karfreitags den Spielen dieſes Tages durch alle Jahrhunderte hin die ſtrenge 
Wuͤrde und edlere Sprache der liturgiſchen Feiern. Ob dieſe Spiele, die wir 
nach ihrem Inhalt Marienklagen nennen, urſprünglich ſchon ſelbſtändig 
beſtanden, oder ob fie erſt aus den Paſſtonsſpielen ſich als eigene Spiele löſten, 
iſt nicht zu entſcheiden. Ihrer ganzen lyriſchen Art nach konnten ſie für die 
Entwicklung des Dramas keine Rolle ſpielen; aber zweifellos wirkte ihr lyriſch— 
elegiſcher Ton beſonders ſtark im Gegenſatz zu den n zumeiſt 
ſehr rohen Kreuzigungsſzenen. 
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Unter den zahlreichen ſelbſtändigen Marienklagen unterſchiedlichen Umfanges, 
die, wie bereits erwähnt, auf eine Sequenz („Planctus ante nescia“) zurück⸗ 
gehen, iſt die Klage aus dem Kloſter Bordesholm (um 1475) ein Meiſter⸗ 
werk in ihrer einheitlichen ernſten Stimmung. Ausdrücklich wird in einleitender 
Unterweiſung betont, daß es ſich nicht um ein Spiel, ſondern einen Klaggeſang 
handle, daß die Darſteller weder zu ſehr haſten, noch zu ſtark zögern ſollen; 
feierlich langſame Bewegungen, Einzelheiten der Gebärden und der Kleidung 
ſind vorgeſchrieben. Es treten fünf Perſonen auf: Chriſtus, Maria und Maria 
Magdalena, Johannes und ſeine Mutter. Sprechſzene, Sologeſang und Duett 
wechſeln. Großartig ſteigert ſich die Klage bis zur Bitte Marias an Chriſtum, 
ſie ſeinen Tod ſterben zu laſſen. Als er ſeinen Geiſt aufgegeben, wirft ſich 
Maria zu Boden, und im Gegenſatz zu all den abgemeſſenen, feierlichen Be— 
wegungen macht dieſer jähe Sturz beſonders tiefen Eindruck. Groß und feier— 
lich iſt auch die Gebärde, wenn Johannes vor Maria knieend mit erhobenem 
Schwert dreimal ihre Bruſt berührt. 

Auch an anderen kirchlichen Feſttagen konnten ſich nach ſolchen Vorbildern 
dramatiſche oder wenigſtens oratorienhafte Szenen formen. Aber dieſe Spiele 
behielten noch mehr als die Marienklagen liturgiſchen Charakter und hatten 
für die Entwicklung des Dramas keine Bedeutung — wie ja ſelbſt das Weih— 
nachtsſpiel, durch die kalte Jahreszeit in Auffuͤhrungsort und-dauer beſchränkt, 
gegenüber den Oſterſpielen zurücktritt. Außerhalb der Feſtzyklen jedoch, wenn 
auch in gewiſſem Zuſammenhang mit Bibeltext und Reſponſorien der Liturgie, 
erwuchs aus denſelben Vorſtellungen, die das Antichriſtſpiel hervorgebracht 
hatten, das deutſche Drama, das allein jenem lateiniſchen Werk künſtleriſch 
ebenbürtig iſt, das Spiel von den zehn Jungfrauen. Rein deutſch iſt 
es freilich nicht, vielmehr zeigt es jene Miſchform von geſungenen lateiniſchen 
Reſponſorien und geſprochenen deutſchen Reimpaaren, wie wir ſie bereits beim 
Oſterſpiel kennen gelernt haben. 

Schon im 12. Jahrhundert war die bekannte Parabel des Matthäus-Evange— 
liums in Frankreich mit Zuſätzen in der Volksſprache zu einer kleinen drama— 
tiſchen Feier ausgeſtaltet worden, die das gnadeloſe Schickſal durch Verdam— 
mung und Höllenfahrt der törichten Jungfrauen verſinnlicht hatte. Der gleiche 
furchtbare Ernſt waltet in dem umfangreichen deutſchen Spiel, das im Jahre 1324 
in Eiſenach aufgeführt wurde und als deſſen Verfaſſer ein Eiſenacher Domini— 
kaner gelten darf. Auch ihm kam es darauf an, die Unerbittlichkeit des höch— 
ſten Richters denen vor Augen zu ſtellen, die in der Hoffnung auf den Fuͤr— 
ſpruch Marias leichthin in den ſündigen Tag hinein leben. Vergebens bitten 
die törichten Jungfrauen um Einlaß zum Freudenmahl, Chriſtus weiſt fie zwei⸗ 
mal zurück, und auch Marias Kniefall und Fürſprache vermögen nichts gegen 
20 
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ſein ehernes Wort: „Hemel un erde ſal zuge (vergehen), Mine wort ſullen 
ummer ſtille ſte“; noch einmal, noch inniger fleht Maria, ihr für all die Qualen, 
die ſie beim Kreuzestod des Sohnes litt, die Erfüllung dieſer einen Bitte zu 
gewähren — vergebens! Von Teufeln gefeſſelt werden die Törinnen, jammernd, 
ſich ſelbſt anklagend und die Menſchheit warnend, zur Hölle geſchleppt, und 
ihre Klage verklingt in dem hoffnungsloſen „Dez ſi wi ewiclichen vorlorn“! 
Streng iſt das Drama komponiert, mit ſteilem Anſtieg und jähem Sturz, der 
jedoch, mit hoher künſtleriſcher Sicherheit, einmal gehemmt wird, wenn, ſchon 
im Anſturm der Teufel, Maria noch einmal Fürbitte tut. Dagegen iſt jede 
bloß ablenkende Hemmung, etwa der naheliegende Olkauf beim Krämer, verz 
mieden. Daß die Törichten nach der Verwerfung allein das Wort behalten 
zur Klage, die ein Drittel des ganzen Werkes ausmacht, iſt durch die Tendenz 
des Verfaſſers bedingt. Und auch da erreicht er noch eine Steigerung, nicht 
durch Außerlichkeiten, wie ſie die ſpäteren Dramatiker etwa durch einen recht 
draſtiſchen Triumph der Teufel gegeben haben würden, ſondern durch Erhö— 
hung der Reimversrede zum Geſang lyriſcher Strophen, die, vielleicht nach 
lateiniſchem Text, in der Form der deutſchen Nibelungenſtrophe erklingen. In 
der Charakteriſtik zeichnet ſich der Dichter gleichfalls durch lebensvolle Plaſtik 
ohne falſche Übertreibung vor anderen aus. Er begnügt ſich nicht mit der 
Gegenüberſtellung zweier Typengruppen: hie kluge, hie törichte Jungfrauen, 
ſondern individualiſiert. Unter den Toͤrichten, die ja als tragiſche Heldinnen 
die wichtigeren ſind, erſcheint die erſte als Anſtifterin des Leichtſinns: Gott 
will des Sünders Tod nicht, alſo: „lazt uns den bal und die ſpelſteine hol“. 
Die zweite wiederholt nur zu willig den Hieb der erſten gegen die „alden 
tempeltreten“, die Betſchweſtern. Die dritte, aus dem Schlaf aufgeſchreckt, iſt 
ängſtlich, zweifelt, wird aber von der vierten ſogleich beruhigt. So erhalten 
ſie alle ganz perſönliche, menſchliche Züge. Chriſtus erſcheint ſtrenger als ſonſt 
irgendwo; doch gibt ihm der Dichter ein ſanfteres Wort, als er ihn zur Mutter 
ſprechen läßt. Maria iſt die Gütige, und es iſt ein beſonders feiner Zug, daß 
ſie bei ihrer Fürbitte für die Törinnen vor Chriſtus von „unſer beider Bitte“ 
ſpricht: ſo fühlt ſich die Gottesmutter auch noch mit den verworfenen Schweſtern 
eins. Den Teufeln endlich fehlen alle grotesken oder komiſchen Züge; auch bei 
ihrem Auftreten wird der ernſte Grundton des Ganzen gewahrt. 

Das Spiel des Mittelalters, trotz Chriſti Leiden untragiſch, da es mit dem 
Auferſtehungsjubel endet, wird hier einmal zur Tragödie, einer eindrucks— 
volleren noch, als ſpäter das Redentiner Oſterſpiel, deſſen Teufelsſzene ja 
auch den tragiſchen Zwieſpalt von Gut und Böſe betont und in den Schluß— 
betrachtungen Luzifers den Abgrund aufreißt, der ewig und hoffnungslos unter 
der Gnadenbrücke aus der irdiſchen in die himmliſche Welt klafft. Im Anti— 
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chriſtſpiel hatte ſchließlich eine göttliche Fauſt den Widerchriſt zerſchmettert. 
Im Jungfrauenſpiel aber donnerte nur das „Sie ſind gerichtet“, und das 
„Gerettet“ von oben blieb aus. War das nicht Sturm gegen das geſchloſſene 
Heilsgebäude der chriſtlichen Kirche? Nein, denn die Schrift läßt keinen 
Zweifel darüber, daß am jüngſten Tag unerbittlich Gericht waltet. Dem 
Laien mußte hier freilich der Ring von Sündenfall und Erlöſung geſprengt 
erſcheinen, der Zuſchauer, der ſich in der Gnade Chriſti, in der Fürſprache 
Marias geſichert wiſſen wollte, der die ganze Welt nur als die Einheit goͤtt⸗ 
lichen Weſens ſah, in dem auch er als geringſtes Teilchen nicht verloren gehen 
konnte: er ſah ſich plötzlich vor jenen Abgrund geſtellt, und die grauſame Hand 
des tragiſchen Dichters ſtieß ihn hinab. 

So iſt es wohl glaubhaft, daß Landgraf Friedrich von Thüringen bei der 
Gnadenverweigerung zornig aufſtand und von der Aufführung hinwegging 
mit den Worten: „Was iſt der Chriſtenglaube, wenn der Sünder nicht durch 
die Fürbitte der Jungfrau und der Heiligen Gnade finden kann!“ Nach fünf 
Tagen ſtarb er, erſchüttert von dem Erlebnis. 


Die ſchlichte Größe, der ſtrenge Stil dieſes Werkes gingen dem mittelalter— 
lichen Drama bald verloren. Die allgemeine Tendenz zur Wirkung in die 
Breite, die bereits im 13. Jahrhundert Tonart und Gehalt der Predigten zu 
verwandeln begann und ſich an den mächtig aufwachſenden gotiſchen Domen 
in vielfältigem Skulpturſchmuck auswirkte, dieſe in dem gewaltigen Aufſtieg 
der bürgerlichen Schichten gegründete Tendenz ließ auch die geiſtlichen Spiele 
immer mehr zu großen Spektakelſtücken anſchwellen. Unabhängig voneinander 
vollzog ſich dieſe Entwicklung in den einzelnen chriſtlichen Ländern; insbeſondere 
beſtehen keine feſteren Beziehungen zwiſchen deutſchem und franzöſiſchem Paſ— 
ſionsſpiel; nur gelegentlich macht ſich in weſtdeutſchen Spielen bei einzelnen 
Szenen franzöſiſcher Einfluß bemerkbar, der freilich eher auf Nachahmung 
eines im Nachbarland geſehenen Spiels als auf unmittelbare Textbenutzung 
ſchließen läßt. Im übrigen war ja durch das gemeinſame Quellenmaterial 
weitgehende Übereinſtimmung bedingt: Bibel, deren Kommentare, geiſtliche 
Epen, Legenden. Der geiſtliche Charakter bleibt bei aller Verweltlichung durch— 
aus gewahrt. Immer wieder wird betont, daß es ſich nichtum Dichtung handelt, 
ſondern um Wahrheit, um die Heilswahrheit. Darum muß Gott Vater, wenn 
er ſich vorſtellt: „Ik leve unde bin ein god, Ik geve levent, ik ſla ok dot“ zur 
Beſtätigung hingufiigen: „So heft moyſes van my geſereven“, obſchon er, im 
Drama, erſt geraume Zeit ſpäter Moſis Urvater Adam ſchafft. Darum muß 
Chriſtus am Kreuz nach dem „Consummatum“ verſichern, daß nun alles voll⸗ 
bracht, „Was die prophetten haben gedacht Von mir zu ſchreyben oder zu 
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ſagen“. Darum überhaupt von Anfang an im geiſtlichen Drama das Auftreten 
der Propheten, darum die Szenen des Alten Teſtaments: die unumſtößliche 
Wahrheit, Wirklichkeit, Richtigkeit des Heilsgeſchehens ſoll demonſtriert und 
dem Zuſchauer zum Bewußtſein gebracht werden, daß er ſelbſt feſt verknüpft 
als Glied in einer Kette vorherbeſtimmter Geſchehniſſe ſteht. 

Aus ſolcher lehrhaften Abſicht und dem Ungeſchick der meiſt unbegabten Ver— 
faſſer ergibt ſich die ermüͤdende Breite dieſer Werke, nach deren Lektüre mancher 
heute mit dem Schreiber eines Tiroler Spiels ſagen mag: „O wie fro ich was, 
Do ich ſchreib Deo gratias!“ oder, ſofern er das niederdeutſche Idiom vor— 
zieht, mit dem Schreiber des Helmſtädter Theophilus: „Ach wat was ik vro, 
Do ik ſach finito libro“. 

Wie bei den Oſter- befteht auch bei den Paſſionsſpielen eine mehr oder minder 
ſtarke Abhängigkeit der Texte untereinander. Enger Zuſammenhang iſt bei 
den Spielen von Himmelgarten, Maſtricht und Aachen anzunehmen, ferner bei 
den Texten der Wetterauer Gruppe: St. Galler, Frankfurter, Alsfelder, Fried— 
berger und Heidelberger Text; von da muß ein Text nach Tirol gelangt ſein, 
aus dem die dortigen Spiele hervorgingen, die wiederum nach Eger und Augs— 
burg wirkten; etwas abſeits ſteht das Donaueſchinger Spiel; von anderen, 
namentlich ſpäteren Texten ſei abgeſehen. 

Die Handſchriften aus Kloſter Himmelgarten (bei Nordhauſen), Maſtricht 
und Aachen, zwiſchen 1250 und 1350 entſtanden, enthalten nur Fragmente. 
Im Maſtrichter Spiel, das mit der Weltſchoͤpfung beginnt, find die Szenen 
der Magdalena breit ausgeſponnen, im Aachener auch die um Johannes und 
Herodes. Die Bruchſtücke dieſes Spiels fand man übrigens als Bucheinband 
auf der Burg Kreuzenſtein (Niederöſterreich); Pilger mögen ſie von der be— 
rühmten Wallfahrtsſtätte Aachen in die ferne Heimat gebracht haben. 

Reich entfaltete ſich das deutſche Paſſionsſpiel in der Frankfurter Gegend. 
An das lateiniſche Drama von der Art der Benediktbeurer Spiele anknüpfend, 
entſtand um 1330 der älteſte uns erhaltene Text dieſer Gruppe, das (nach 
ſeinem Fundort ſo genannte) St. Galler „Spiel vom Leben Jeſu“. Wie 
in der lateiniſchen Dichtung des 13. Jahrhunderts iſt die Heilsgeſchichte (von 
der Hochzeit zu Kana bis zur Auferſtehung) knapp, faſt dürftig dialogiſiert, 
Nebenſächliches aber um fo ausführlicher behandelt. Auguſtinus erſcheint ohne 
die Propheten, ſpricht als ein geiſtlicher Conférencier einleitende Verſe und 
unterbricht die Handlung mehrfach durch moraliſche Betrachtungen. In ein— 
zelnen Worten und Formeln zeigt ſich Einfluß der Spielmannspoeſie. 
Verwandt muß der Text geweſen ſein, auf den das ältere Frankfurter 
Spiel zurückgeht; von ihm beſitzen wir nur die Dirigierrolle, das heißt die 
Handſchrift in Form eines um zwei Rollen laufenden Bandes, die dem Spiel— 
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leiter als Regiebuch diente und alle Szenenanweiſungen, vom Text aber nur 
die Stichworte enthält. Sie ſtammt vom Kanonikus des Frankfurter Bartho— 
lomäusſtiftes, Baldemar von Peterweil, dem Spielleiter der Aufführung. 
Das Spiel iſt auf zwei Tage ausgedehnt. Es wird von Diſputationen zwiſchen 
Propheten und Juden, beziehungsweiſe Eccleſia und Synagoge eingerahmt; 
am Schluß tauft Auguſtinus einige Juden. Man hat dieſe Wendung wohl 
mit Recht mit der großen Frankfurter Judenſchlacht von 1349 in Verbindung 
gebracht; kurze Zeit danach mag das Spiel zuerſt aufgeführt worden ſein. 
Die Handſchrift des jüngeren Frankfurter Spiels iſt mehr als hundert Jahre 
ſpäter entſtanden. Daß aber in der langen Zwiſchenzeit der Spieleifer nicht 
ruhte, bezeugt dieſer Text von 1493, der ſo nicht unmittelbar aus dem älteren 
Spiel hervorging, bezeugen auch die Tiroler Dramen, die um die Wende vom 
14. zum 15. Jahrhundert entſtanden und ihren Urſprung, wie erwähnt, im 
Bereich der Wetterauer Spielgruppe haben. War die Dirigierrolle Baldemars 
noch ein Dokument des Übergangs, ſtark vom liturgiſchen Spiel beſtimmt, 
doch ſchon zum mehrtägigen Volksdrama erweitert, mit 99 redenden Darſtel— 
lern — ſo iſt im jüngeren Frankfurter Spiel, das vielleicht zuerſt 1467 auf— 
geführt wurde, der Typ des ſpätmittelalterlichen Paſſionsdramas vollendet. 
Auf drei Tagewerke iſt der Stoff erſtreckt, obſchon im Gegenſatz zum älteren 
Spiel das Schickſal des Täufers nicht vorgeführt wird. Vom Theater, von 
der Aufführung her erklärt ſich die Erweiterung. Die Bühne ein großer Platz, 
auf der einen Seite der Himmel, gegenüber die Hölle, dazwiſchen das weite 
Spielfeld, rechts und links von den einzelnen Stationen flankiert: Tempel, 
Häuſer des Pilatus, Kaiphas und anderer, Paradies, Gethſemane, Berg der 
Verſuchung, Olberg; und auch auf dem neutralen Spielfeld einzelne, durch 
Requiſiten angedeutete Orte: Brunnen, Säule, Kreuz, Baum. Auf dieſe Bühne 
zieht am frühen Morgen die feſtlich geſchmückte Schauſpielerſchaft, Bürger, 
Zunftgenoſſen, verteilt ſich auf ihre Plätze und beginnt nun das Spiel, das in 
unausgeſetzter Bewegung beſteht: da ſchwärmen die Teufel aus dem Hollen- 
rachen, da zieht Chriſtus von einem Ort zum andern. Man unterbricht Szenen 
und kehrt zu ihnen zurück, nachdem an anderer Stelle etwas geſchehen iſt. Drei— 
mal tritt in Frankfurt die ſündige Maria Magdalena auf, dreimal iſt Jeſus 
in der Synagoge, dreimal verhandelt Judas mit den Juden. Mit grauſamer 
Breite ſind die Szenen der Geißelung und der Kreuzigung ausgeführt. Dem 
Auge dient man oft mehr als dem auf dem weiten Platz wohl nicht immer er— 
reichbaren Ohr manches Zuſchauers. 

Gleiches gilt in noch höherem Maße von dem ebenfalls dreitägigen Spiel, das 
in der kleinen oberheſſiſchen Stadt Alsfeld ſeit 1501 mehrere Male aufgeführt 
wurde. Mit 172 redenden Perſonen und 8095 Verſen (Schillers Wallenſtein— 
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Trilogie hat nur 7625, allerdings längere Verſe) iſt es eins der umfangreich-⸗ 
ſten in deutſcher Sprache. Der Verfaſſer, ein geſchickter Kompilator, benutzte 
mehrere deutſche Spiele, kannte aber wohl auch, mindeſtens aus eigener Anz 
ſchauung, franzöſiſche Paſſionsaufführungen. Dafür ſprechen mancherlei theaz 
traliſche Züge — das franzöſiſche mistére hatte ſich ja noch üppiger entfaltet 
als das deutſche „ſpil“. Wie im Aachener (Kreuzenſteiner) Text ſpielen auch 
in Alsfeld Frau und Tochter des Herodes eine große Rolle, und es iſt eine 
ganz höfiſche Atmoſphäre, in der die Tochter, ehe ſie den Tanz beginnt, ihre 
Reverenz vor dem König macht und ſich danach abermals „zu uwern gnaden“ 
verbeugt. Sein beſonderes Gepräge erhält das Werk durch die ungewöhnlich 
ſtarke Mitwirkung der Teufel, die das Spiel eröffnen und überall, teilweiſe 
in Verkleidung, als Intriganten auftreten. Künſtleriſche Abrundung durch 
eine Teufelsſzene am Schluß des Dramas hat der Bearbeiter unterlaſſen. Vor— 
handen war ſolch ein Abſchluß im Friedberger Spiel, von dem uns nur 
Teile der Dirigierrolle bekannt ſind. Da das kleine Friedberg (damals Reichs— 
ſtadt) zwiſchen Frankfurt und Alsfeld liegt, ergibt ſich ſchon aus der geogra— 
phiſchen die literariſche Nachbarſchaft. 

Das letzte Spiel dieſer Gruppe, das Heidelberger vom Jahr 1514, das im 
übrigen keinerlei poetiſche oder dramatiſche Qualitäten über den Durchſchnitt 
hinaus beſitzt, unterſcheidet ſich von allen anderen durch Präfigurationen, Dar— 
ſtellungen der auf Chriſti Leben vordeutenden Szenen des Alten Teſtaments. 
Die mittelalterliche Theologie gefiel ſich darin, die Ereigniſſe der iſraelitiſchen 
Geſchichte mit denen des Heilandslebens in Verbindung zu bringen, eine Ten— 
denz, die fic) ja gewiſſermaßen auch ſchon in den Prophetenſprüchen vor ein- 
zelnen Texten kundtut. Seit dem Apokalypſenkommentar des Rupert von 
Deutz (um 1200) wurden die Parallelen zwiſchen Typen des Neuen und Proto— 
typen des Alten Teſtaments eifrig beobachtet, in Dichtung und bildender Kunſt 
(etwa in den ſogen. Armenbibeln) benutzt und auch im geiſtlichen Drama dar— 
geſtellt. Ein lateiniſches Fragment des 12. Jahrhunderts aus dem Kloſter 
Vorau in Steiermark läßt erkennen, wie die Geſchichte von Iſaak und Rebekka 
durch Knaben in weißen Gewändern, die jeder Perſon als wandelnde Kom— 
mentarſänger beigeſellt waren, auf die entſprechenden neuteſtamentlichen Er— 
eigniſſe gedeutet wurde. Vorausdeutende Szenen des Alten Teſtaments werden 
uns auch noch im Fronleichnamsſpiel begegnen. Was aber unſer Heidelberger 
Spiel auch von dieſen Dramen unterſcheidet, iſt die Anordnung der Präfigura— 
tionsſzenen neben denen der Heilandsgeſchichte, derart daß etwa Elieſers 
Bitte an Rebekka um einen Trunk Waſſers und Chriſti Bitte an die Sama— 
riterin, die Geſchichte der Suſanna und die der Ehebrecherin aufeinander fol— 
gen. Die Erklärung ſprechen jeweils zwiſchen den Szenen abwechſelnd Jeſajas, 
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Jeremias, Ezechiel und Malachias. Und es ſind nicht kurze Dialoge oder lebende 
Bilder, ſondern ausgeführte kleine Dramen, von denen die längſten, Hiob und 
Suſanna, rund 450 und 400 Verſe umfaſſen und die zuſammen ein Drittel 
des ganzen Werkes ausmachen. Damit ſteht das Spiel in ſeiner Zeit allein; 
die Oberammergauer lebenden Bilder aus dem Alten Teſtament haben da— 
mit direkt nichts zu ſchaffen, denn ſie ſtammen, wie die ganze Kompoſitions— 
und Spielweiſe des Oberammergauer Dramas, aus der Theaterpraxis der 
Jeſuiten des 17. und des 18. Jahrhunderts. Nur mittelbar geht der Ober— 
ammergauer Text auf die alten Paſſionsſpiele zurück; er iſt die ſelbſtän— 
dige Bearbeitung des Augsburger Paſſionsſpiels und der gleichfalls in Augs— 
burg beheimateten Paſſionstragödie des Meiſterſingers Sebaſtian Wild vom 
Jahre 1566. 

In Tirol finden wir eine beſonders lebendige Spielfreude — und ſie iſt es 
ja, die in dieſer Zeit Dramen ſchafft, nicht der dichteriſche Genius. Daß bei 
den Spielen alle Künſte zuſammenwirkten, wird hier auch einmal äußerlich 
dokumentiert: einem Muſiker und einem Maler verdanken wir die reiche Über⸗ 
lieferung, die gleichwohl nur ein Teil deſſen iſt, was damals in Sterzing, 
Bozen, Brixen, Hall und Schwaz geſpielt wurde. Der „berühmte Notiſt und 
Baſſiſt“ Benedikt Debs aus Ingolſtadt, Schulmeiſter in Bozen (geſt. 1515), 
und der Sterzinger Maler Vigil Ra ber (geſt. 1552) waren zugleich Sammler 
von Texten und Leiter von Aufführungen, bei denen ſie in führenden Rollen 
mitwirkten: Debs als Salvator, Raber als der große Gegenſpieler Judas. 
Namentlich der betriebſame Maler, für den als Einſtudierer und Dekorateur 
auch klingender Lohn aus der Liebhaberei ſprang, hat für die Ausbreitung der 
Spiele, Pflege und Erneuerung des Ererbten und Erhaltung der Texte ge— 
ſorgt. Das Tiroler Paſſionsſpiel, wenn man der Kürze halber die Texte zu— 
ſammenfaſſend ſo nennen will, iſt klarer und beſſer gegliedert als die meiſten 
anderen Spiele, weil es auf drei beſtimmte Tage verteilt war: Gründonners— 
tag, Karfreitag und Oſterſonntag. So ergeben ſich drei große Akte: die Er— 
eigniſſe vom Beſchluß der Juden, Chriſti zu verderben, bis zur Gefangennahme 
— Gericht, Kreuzigung — Auferſtehung. In Hall ſpielte man außerdem am 
Palmſonntag Chriſti Einzug in Jeruſalem, in Bozen eine Marienklage am 
Karſamstag, ein Bruderſpiel (Emaus-Szene) am Oſtermontag und ein Him— 
melfahrtsſpiel. Aber auch die einzelnen Spiele ſind gut komponiert und ein— 
heitlich in der Stimmung. 

Das Egerer Spiel, das man in Verbindung mit der Tiroler Gruppe ge— 
bracht hat, iſt mindeſtens ebenſo ſtark vom Wiener Paſſionsſpiel her beein— 
flußt. Es beginnt mit Weltſchöpfung, Engelſturz und Sündenfall und iſt mit 
8312 Verſen das längſte deutſche Drama der Zeit. Sehr umfangreich iſt hier 
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die Rolle der Maria (700 Verſe); ihre Klagen beginnen ſchon vor der Gefangen— 
nahme, als Jeſus Abſchied nimmt. 
Mehr Sinn für Theatereffekte hatte der Autor des Donaueſchinger Spiels, 
deſſen Handſchrift um 1485 in Villingen nach einer Luzerner Vorlage ent— 
ftanden fein mag. Da „wiſcht“ ein Jude hervor und ohrfeigt Chriſtum; da 
„ſol Cayphas nit da ſin, als ob er ſchlieffe, und den bringt Malchus ein ſtüly“ 
und fordert Chriſtum ſpöttiſch zum Sitzen auf: „Und ſo der Salvator nider 
wil ſitzen, ſo zuckt im Malchus daz ſtüly, daz er falt, doch richtend ſy in mit 
dem har C) wider uff“. Neben ſolchen fratzenhaften Roheiten wirklich große 
Theatralik: als Malchus Chriſti Worte von Zerſtörung und Wiederaufbau 
des Tempels bezeugt hat, „ſpringt Jeſſe neben Cayphas uff den ſtul und hept 
ſin hend uff, als ob er ein eyd ſchwer“. Wiederholt heißt es ſtatt „ſteht auf“ 
anſchaulich „wüſt uff“, um die heftige Bewegung zu notieren. Und was iſt, 
um eins herauszugreifen, Barrabas hier für ein Kerl! Dieſer Mordbube bez 
dankt ſich in der Regel für die Befreiung; in Frankfurt fügt er hinzu, eigent— 
lich habe doch er den Tod verdient; in Alsfeld verſpricht er, „eyn bidderman“ 
zu werden; in Sterzing begehrt er ein Bad, weil ihm die Beine im Stock ſteif 
geworden ſind. In Donaueſchingen: die Beſtie Menſch in ihrer äußerſten Ver— 
worfenheit. Mit Flechtreis und Stricken ſtürzt dieſer Galgenvogel ſogleich auf 
den, dem er doch ſeine Freiheit ſchließlich verdankt, feuert die Geſellen zur Geiße— 
lung an und bringt ihnen Wein zur Stärkung: „Wann ir müſſent in ſtraffen 
bas“! Die letzte Konſequenz wäre geweſen, Barrabas auch bei der Kreuzigung 
als ärgſten Peiniger Chriſti wirken zu laſſen, aber da iſt er nur Helfer bei der 
Kreuzigung der Schächer und verſchwindet ohne unterſtrichenen Abgang. 
Wie hier an der Epiſodenfigur des Barrabas, läßt ſich an mehreren anderen Ge— 
ſtalten der Stil der einzelnen Spiele und ihre Entwicklung recht gut erkennen. 
Das gilt namentlich für Maria Magdalena und Judas, denen gegenüber ſich 
die Verfaſſer nicht in gleichem Maß durch das Bibelwort gebunden fühlten 
wie etwa bei Chriſtus. 
Erinnern wir uns: ſchon in den lateiniſch-deutſchen Benediktbeurer und Wiener 
Spielen war es gerade die Geſtalt der Maria Magdalena, die in den Szenen 
ihres weltlichen Treibens größere Plaſtik erhielt. Hier konnten die mitwirkenden 
Golliarden ihre weltlichen Lieder einſchmuggeln. So ſingt denn auch die Mag— 
dalena des Maſtrichter Spiels ein friſches Liedchen im Neidhartſtil: 

Alle creaturen 

vrouwent ſich der liuer zijt, 
roſen blumen hure 
ſiet man ſpringen wider ſtrijt. 
Si woren verſunden, 


ft hant or leit vorwonden, 
ſi dun uns den ſumer kunt. 
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Suſze, ſuverliche, 
werde ich vrouden riche, 
dat deit mir din roder munt. 


Im übrigen iſt die Szene nur eine Anſprache, eine keck demonſtrierte ars amandi 
fuͤr die „Knappen und Jungfrauen“, wie fie ihren Leib „orniren“, Hand— 
ſchuh und Kopfſchmuck tragen und den Spiegel eifrig benutzen ſollen. Ritter— 
tümlich mutet es an, daß ſich Maria als die freie Herrin von Magdalum vor— 
ſtellt und ihrer Freude über den Beſitz dieſer „burch herlich ende guet“ Ausdruck 
gibt. Das gleiche Liedchen wie hier ſingt Magdalena in der Aachener (Kreuzen— 
ſteiner) Paſſion, wo ſie mit zwei Geſpielinnen, Lore und Windrut, auftritt, 
um im Maienſchmuck die „ſueſſe ballerie“ zu „treden“. 

Dem St. Galler und dem Frankfurter Spiel fehlt die übermütige Poeſie der 
Geſangseinlage. Um ſo bunter und bewegter iſt das Weltleben im Alsfelder 
Spiel dargeſtellt, auf deſſen Beziehung zu Maſtricht-Aachen und zu Frank— 
reich bereits hingewieſen wurde. Hier tanzt Magdalena mit Luzifer zum Klang 
der Geige und ſingt das alte Mantellied der Wiener Paſſion in variierter 
Form. Alsbald kommt einer von den Rittern des Herodes und begrüßt ſie; 
ſie umarmt ihn, gibt ihm den Kranz, wendet ſich, wie im franzöſiſchen Spiel, 
zur Magd, die ihr den Strohhut reicht, dann zum Leibteufel Matyr, der ihr 
den Spiegel gibt, — wir werden dieſem Spiegel im Neidhartſpiel wieder be— 
gegnen — und nun beginnt ein fröhlicher Tanz: hinter dem Ritter und Maria 
ſpringt auch der Teufel mit der Zofe, wie Mephiſto und Frau Marthe. Höfiſch 
bittet der Ritter um Urlaub, bedankt ſich, und Magdalena macht ihm ihr Ge— 
genkompliment, um dann ſogleich nach dem nächſten Umſchau zu halten. Ihre 
äußere Erſcheinung wird uns nach der Bekehrung in einer Selbſtanklage recht 
ſichtbar: die Roſen, die Schleppen, die gelben Bänder, die weißen gepflegten 
Hände, all das muß dahin! Sie verflucht die Kleider, den Spiegel, die ſpitzen 
Schuhe, die lockenden Augen, die gemalten Wänglein und den unſeligen Mund. 
Daß die Poeten, und mit ihnen die Zuſchauer, am weltlichen Treiben der 
ſchönen Sünderin ihre Freude hatten, beweiſt ein Erlauer Spiel, das gerade— 
zu als Ludus Mariae Magdalenae in gaudio bezeichnet iſt und in offenbarer 
Anlehnung an das Wiener Paſſionsſpiel, aber auch mit Beziehung zum Als— 
felder Text, nach einer Teufelsſzene in nicht weniger als 400 Verſen Sünden— 
leben und Bekehrung Marias darſtellt — ein ungemein lebendiges kleines Sing— 
ſpiel, mit Chören, Sologeſang und, als neuem, ſehr wirkungsvollem Mittel- 
punkt, dem Duett des brennenden Werbers und der ſpröden Schönen. 

Das Augsburger Spiel und jüngere Texte kennen nur die reuige Büßerin, in 
Heidelberg iſt die Szene ganz kurz. Eine wirklich originelle Wendung gab ihr 
der Verfaſſer des Donaueſchinger Spiels. Magdalena tft hier nicht ſo ſehr 
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tanztolles Mädchen, als große Dame der Halbwelt, die mit dem Liebhaber 
Schach ſpielt. Matuſalem, Diener in Simons Hauſe, belehrt ſie über Chriſti 
Weſen. Da „ſtoſt Magdalena das ſpil von ir und ſiczt alſo erſchrockenlich ſtil, 
als ob fy ir förcht“; und als man ſich im Haus Simons zu Tiſch ſetzt, „ſtoſt 
Maria Magdalena daz fpil frävenlich von ir und wüſt uff“; ſie wendet ſich zum 
Salbenhändler, dann zu Simons Haus, wo ſie ſtumm des Herrn Füße ſalbt, 
trocknet und küßt. Eine ſeltene Vertiefung und Verinnerlichung des ſeeliſchen 
Vorganges iſt hier dem Theatraliker des Donaueſchinger Spieles gelungen. 
Die Kunſt, ſeeliſchen Schmerz auszudrücken, einen Schmerz, der ſich nicht im 
elegiſch-lyriſchen Ton ausſchöpfen ließ, wie bei den Marienklagen, ſondern 
dramatiſche Akzente forderte — ſolche Kunſt hätte ſich bei Verzweiflung und 
Tod des Judas bewähren können. Tatſächlich bietet das Frankfurter Spiel 
als erſtes über die übliche Selbſtanklage hinaus einen Monolog des Judas 
auf dem Weg zum Selbſtmord, einen dichteriſch ſtarken Ausbruch der Ver— 
zweiflung, der Verbitterung und des Trotzes, die den Verräter weit entfernt 
von Reue zeigen. Er verflucht Vater, Mutter und alle Vorfahren, verflucht 
Sterne, Sonne und alle Planeten, den Himmelsthron und die Engel, verflucht 
jede Stunde ſeines Lebens und ſchließt trotzig: „Ich wil gen und mich ſelber 
hencken Und gottes nummerme gedencken!“ Wieviel auch dabei konventionell 
und entlehnt ſein mag, es liegt doch eine Kraft des poetiſchen Ausdrucks darin, 
wie wir ſie ſelten genug im Drama der Zeit finden. In Alsfeld iſt der Fluch 
ſchon durch Verbreiterung abgeſchwächt, in anderen Spielen die Szene farb— 
los. In Eger aber wird die Reue des Verräters auf eine beſonders augen— 
fällige Weiſe mit Chriſti Leiden in Verbindung gebracht: Jeſus ſtürzt, wäh— 
rend er von Gericht zu Gericht geſchleppt wird, „quasi in exthasi“ zu Boden; 
da kommt Judas, ſieht dieſen Jammer und klagt ſich nun an. Der Tod des 
Judas wird faſt überall unter draſtiſcher Mitwirkung der Teufel vorgeführt, 
die ihn gleich zur Hölle ſchleppen. 

Beſſer als dieſe ernſte Szene, die notwendigerweiſe Pathos forderte, gelang 
in der Regel der Pakt zwiſchen Judas und den Prieſtern. In Alsfeld wird 
aus der ſonſt kurzen Feilſchſzene eine wahre Hauptaktion gemacht. Caiphas 
zählt die 30 Silberlinge einzeln auf und begleitet dies Geſchäft mit ermuntern— 
den und beteuernden Zuſätzen: Paß auf, Judas! Schau ſie dir gut an! Sind 
ſie alle echt? Wir wollen keinen fälſchen. Oder ſtimmt etwas nicht? Und an 
dieſe letzte Frage und Aufforderung: „Rede und mit nichte ſwig“ ſchließt ſich 
eine geradezu klaſſiſche Stichomythie von ſechzehn Verſen, in denen die Ein— 
wände des Judas Der Pfennig iſt rot! Dieſer iſt ſchlecht! Der hat ein Loch 
uſw.) Schlag auf Schlag mit des Hohenprieſters Rechtfertigungen wechſeln, die 
der Draſtik nicht entbehren und geſchickt auch ſchon auf Kommendes hindeuten: 
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„Wolleſtu dich hencken, hie gulde dir eyn ſtrangk“ — eine jener realiſtiſchen 
Szenen, die den Fähigkeiten der „Dichter“ und dem Geſchmack ihres Publikums 
aufs beſte entſprachen und die wir im Nürnberger Faſtnachtsſpiel vom Haſen— 
kauf wiederfinden. 

Noch eine dritte Szene der Judas-Handlung hebt ſich aus dem ermüdend 
breiten Fluß der ſpäten Paſſionsſpiele, eine Szene, deren tragiſche Ironie man 
mit einigem Recht „raffiniert“ genannt hat: im Augsburger, Egerer und Haller 
Spiel — auch in der Prager Marienklage — vertraut ſich Maria in ihrer Angſt 
um Chriſtus gerade ſeinem Erzfeind Judas an, wie Kriemhild dem Hagen, em— 
pftehlt ihm die Sorge um den Sohn und läßt ſich von dem argen Heuchler tröſten. 
Freilich ijt dieſer Zug, wie fo vieles andere, der zeitgenöͤſſiſchen theologiſchen 
Literatur entlehnt, nicht Erfindung eines Dramatikers; nur die Aufnahme der 
Epiſode iſt den Autoren gut zu ſchreiben. 

In der Wahl der Szenen, in der Anordnung des nun einmal gegebnen Stoffs 
ruht ſchließlich überhaupt das Verdienſt der einzelnen Verfaſſer. Im einen 
Fall wird der Ablauf der Ereigniſſe epiſch breit, im andern iſt er dramaͤtiſch 
geballt, die einen geben mit ängſtlicher Bibeltreue und offenbarer Freude am 
Ausſpinnen der Handlung die ganze große Reihe von Stationen des Lebens 
Chriſti vor der Paſſion, die andern nur einige knappe Szenen. Am wirkſam— 
ſten ſetzt das Tiroler Spiel mit der Beratung der Juden ein; hier iſt ein An— 
ſatz zum analytiſchen Drama großen Stils, Die Vorgeſchichte wird nicht in 
theatraliſchen Bildern entrollt, ſondern als dramatiſche Expoſition im Dialog 
gegeben. Wie zuerſt vier Juden in wirkſamer Steigerung ſich über Chriſtus 
beſchweren, wie gegen die Ankläger Chriſti Freunde auftreten und durch ihren 
Widerſpruch den Eifer der anderen nur ſchüren, wie ſchließlich Caiphas, der 
überlegene Führer, den entſcheidenden Grund gegen Chriſtum ins Feld führt: 
er hat gegen Roms Geſetz verſtoßen, wir alle werden es büßen müſſen, wenn 
wir ſtillſchweigend das dulden — ein moderner Dramatiker könnte dieſe 
Szene kaum beſſer komponieren. 

Das Übliche freilich iſt nicht ſolche innere, dramatiſche Bewegung, die ſich 
im Dialog auswirkt, ſondern ein äußeres, theatraliſches Bewegtſein, ein un— 
aufhörliches Kommen und Gehen, Laufen und Marſchieren von einem Bühnen— 
platz zum anderen. Dinge, die uns nebenſächlich erſchienen, treten dabei ſtark 
hervor, und man müßte Szene für Szene analyſieren, um zu zeigen, wie die 
einzelnen Verfaſſer den geſamten Schauplatz mehr oder minder ſicher beherr— 
ſchen und die Aktion an den verſchiedenen Schauplätzen abwechſeln laſſen. 
Es ſind Spieltexte, dieſe Paſſionsdramen, und ſo wird man billigerweiſe mit 
der Sprache der Werke nicht zu ſcharf ins Gericht gehen dürfen. Ein derber, 
draſtiſcher Ton, ein naiver Realismus auch in ernſten Situationen belebt ge— 
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legentlich den Dialog. Sonſt wimmelt es nur ſo von Flickverſen, namentlich 
in den Reden Chriſti, weil man hier möglichſt getreu die Bibelworte wieder- 
zugeben wünſchte. Da entſtehen dann Verſe wie dieſe (aus Sterzing): „Ich 
pin der weg, ſag ich euch eben Dye warheit und auch das leben, Nyemand 
zu meinem vatter kumen mag, Dan durch mich, fürwar ich euch ſag.“ Wie 
begegnen dieſe Reimer der wirklich nicht leichten Aufgabe, Pilati Frage „Was 
iſt Wahrheit?“ im Reimpaar unterzubringen? Fünf Spiele zeigen den Verſuch, 
und der Vergleich iſt lehrreich. Am beſten formuliert Frankfurt: „Von ware 
heit haſtu vil geſeit: Nu ſage mir, was iſt die warheit?“ Heidelberg ungeſchick⸗ 
ter: „Nu ſage mir onn vnderſcheydtt, Was jſt doch die worheytt?“ Und 
Eger, um nur recht deutlich zu ſein, in vier Verſen: „Nun, wie magſt mir be— 
deutten Die warheit bei den leutten? Sag doch mir an alles leidt, Was doch 
iſt die warheit?“ Die anderen verdrängen das wichtige Wort aus dem Reim 
und ſchreiben bequemer: „Iheſus, ich meld gen dir ein frag: Was iſt die war— 
heit? Das ſag“ (Sterzing) und: „Was iſt die warheit? Das ſag du mir, 
Da mit ich etwas lerne von dir“ (Donaueſchingen). 

Es ſind Spieltexte; an Leſer dachten die Verfaſſer nicht. Mit ihnen rechnete 
aber wohl der Verfaſſer des großen niederdeutſchen Dramas aus der zweiten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts, Arnoldus Immeſſen, welcher ſich in der Ein— 
leitung ſeines „Spiels vom Sündenfall“ durch ein Akroſtichon als Verfaſſer 
nennt. Dieſes Spiel — vom Sturz der Engel über die Schöpfungsgeſchichte 
durchs Alte Teſtament bis zur Darſtellung der dreijährigen Maria im Tempel 
führend — iſt ein rechtes Gelehrtendrama, mit endloſen Reden der Propheten, 
die ſich ſelbſt zitieren. Wenn Erzengel Michael Gott verſichert, er werde ihm 
ewig treu bleiben, fuͤgt er als höͤchſte Beteuerung hinzu: „Dat ſcullen de ge— 
larden wol beſcriven“. Es iſt die gleiche Variante der gelehrten, autoritäts— 
gläubigen Zettelkaſtenpoeſie, wie ſie im nächſten Jahrhundert die Schulmeiſter 
pflegen, Knauſt etwa, der ſeine Virtus ausdrücklich verſichern läßt, ſie ſei ſo, 
wie fie der Dichter Silius Italicus beſchrieben habe und ſie rede auch mit. 
ſeinen Worten. Sorgfältig iſt Immeſſens Vers bau; er verwendet den Stich— 
reim, aber freilich nicht als Dramatiker, denn er benutzt ihn auch da, wo ein 
Szenen-Einſchnitt iſt und ganz andere Perſonen an einer ganz anderen Stelle 
des Spielfelds zu ſprechen beginnen. Sein Ausdruck iſt gepflegt, aber lang— 
weilig. Findet ſich einmal ein friſcher Realismus, wie Adams Worte der 
Angſt nach dem Apfelbiß: „Mek krevelt alle mine har“, dann ſchlägt auch 
hier der leidige Reimzwang die Wirkung gleich wieder tot: „Eva, dat ſegge 
ik dy vorwar“. 

Aus einer Rede Melchiſedechs über das Meßopfer hat man geſchloſſen, daß 
es ſich bei Immeſſens Spiel um ein Fronleichnams drama oder deſſen Teil 


»Geiſtliches Spiel Bil 


pee Dieſe Dramen find nicht dem Anlaß nach, wohl aber in der ſchließ— 
lichen Textgeſtalt den Paſſionsſpielen, die das Alte Teſtament auch behandeln, 
nahe verwandt, ſo daß man zuweilen (ſo beim Egerer Spiel) in der Wahl 
der Bezeichnung geſchwankt hat. Im Jahre 1264 war die Feier der Trans— 
ſubſtantiation von Urban IV. geſtiftet, 1316 verordnete Johann XXII. das 
feierliche Umführen des Sakraments am Fronleichnamstag, dem Donnerstag 
nach Trinitatis. Die im Zuſammenhang mit dieſen Umzügen entſtehenden 
dramatiſchen Darſtellungen wurden in Prozeſſionsform geſpielt, und es ergab 
ſich von ſelbſt daraus eine ſtarke Betonung der Einzelſzene, der Spielgruppe, 
der Station. Das Innsbrucker Fronleichnamsſpiel (1391), Abſchrift eines 
um 13415 in Oſtthüringen entſtandenen Spieles, iſt ganz monologiſch: die 
einzelnen Perſonen ſtellen ſich vor und geben ihre gute Lehre: Adam und Eva, 
zwölf Propheten und zwölf Apoſtel, Johannes der Täufer, die drei Könige, 
ſchließlich der Papſt, der eine Predigt über die Transſubſtantiation hält. 
Das Fronleichnamsſpiel aus Künzelsau in Württemberg (1479) umfaßt 
die ganze chriſtliche Weltgeſchichte. Der rector processionis erſcheint als 
Zwiſchenredner, mahnt zu Opfer und Ablaß und erklärt die Präfigurationen: 
„Dy archa (Noahs) bedewt vns wol Dy rein Maria genaden vol, In dy vnſer 
her Iheſus Criſt kam Vnd menſchlich natur an ſich nam“. Sehr ausführlich 
ſind die Szenen vom Urteil Salomonis und die Chriſtgeburtſzenen, dagegen 
iſt die Paſſion kurz und nur bis zur Kreuztragung behandelt, die Kreuzigung 
ſelbſt nicht dargeſtellt. Das abſchließende Weltende umfaßt die Geſchichte der 
zehn Jungfrauen, das Auftreten des Antichriſts und das jüngſte Gericht. Das 
Spiel iſt ernſt, ohne komiſche Figuren. In den deutſchen Text ſind nur wenige 
lateiniſche Geſänge eingeſtreut; Gott Vater verkündet die zehn Gebote in la— 
teiniſchen Hexametern. 

Hat nun auch das Drama des Arnold Immeſſen mit dieſen Fronleichnams— 
ſpielen die Behandlung der Ereigniſſe ſeit der Erſchaffung der Welt gemein, 
ſo darf es doch mit beſſerem Recht zu den Dramen der Marienverehrung ge— 
rechnet werden; mit der Geburt der Gottesmutter ſchließt es ab als mit dem 
Ereignis, durch das bereits die Gewißheit der nahenden Welterlöſung gegeben 
ift; die Begebenheiten ſeit dem Sündenfall aber — im niederländiſchen Spiel 
„Die eerſte bliſcap van Maria“ (1444) mit gleicher Ausführlichkeit dargeſtellt 
— ſind nichts als die dunkle Folie für den Auftritt der göttlichen Mutter, 
deren Kind in das Dunkel Licht tragen wird. 

In den Bereich des Marienkultes, dem manche dramatiſche Dichtung gedient 
haben mag, gehören auch zwei Legendendramen des 15. Jahrhunderts. Die 
beliebte Geſchichte von Theophilus, der ſich dem Teufel verſchreibt, um die 
Würde eines Archidiakons wieder zu erlangen, dann aber bereut und von der 
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Jungfrau Maria gerettet wird, war bereits im 13. Jahrhundert von dem 
Pariſer Rutebeuf dramatiſiert worden. Seinem kleinen Spiel ſteht die kürzeſte 
der drei niederdeutſchen Faſſungen nahe. Ein ganz eigenes Geſicht hat erſt 
die dritte, von der jedoch nur ein Teil (bis zum Vertrag mit dem Teufel) über— 
liefert iſt. Der Realismus, den wir aus Oſter- und Paſſtonsſpiel kennen, bez 
währt ſich hier in virtuoſer Schilderung eines Domkonvents, bei dem Gelegen— 
heit zur Satire auf irdiſche und ehrgeizige Kleriker gegeben iſt, dann in einer 
Schwarzkünſtlerſzene und bei den Verhandlungen mit dem Teufel. 

Dem gegenüber iſt das „Spiel von Frau Jutten“ ein recht kümmerliches Mach— 
werk. Sein Verfaſſer iſt ein Geiſtlicher aus Mühlhauſen, Dietrich Schern— 
berg (14834502 nachweisbar); den Text gab 1565 der Proteſtant Hierony— 
mus Tileſius als Manifeſt gegen das Papſttum heraus. Aber ein Werk gegen 
die katholiſche Kirche als ſolche hatte Schernberg ſo wenig ſchreiben wollen 
wie jene guten Katholiken, die im Oſterſpiel die Kleriker vom Teufel holen 
ließen. Ihm kam es nur darauf an darzuſtellen, wie Jutta, die ſich zum Papſt 
machen läßt, als ſolcher auf offener Straße ein Kind zur Welt bringt und 
vom Teufel fortgeſchleppt wird, ſchließlich doch dank Marias Fürbitte Gnade 


bei Gott findet. Dieſen Stoff, der fpater Achim von Arnim und neuerdings q 


neben anderen Rudolf Borchardt zu dramatiſcher Geſtaltung reizte, hat Schern— 
berg in der üblichen Art mit teilweiſe lächerlich ungeſchickten Flickverſen trak— 
tiert. Witz hat er nicht, man nehme denn den (allerdings überlieferten) Vor— 
ſchlag eines Kardinals dafür: einen beſonderen Stuhl zu bauen, auf dem ſich 
in Zukunft feſtſtellen laſſe, ob der neue Papſt „ſei ein Hahn oder eine Henne!“ 
Am beſten gelingen ihm noch die obligaten Teufelsſzenen, in denen des Teufels 
Großmutter beim Reigenlied mitkrächzt, um dann ihren „ſüßen Ton“ loben 
zu laſſen. 

Unter den zahlreichen Mitteilungen über Aufführungen geiſtlicher Dramen 
im ausgehenden Mittelalter finden ſich mehrfach ſolche, die von Antichriſt— 
ſpielen berichten: aus Frankfurt (1469), anten (1473/81), Dortmund 
(1513), Chur (1517), Luzern (1549). Ein „Entkriſt“-Text, als Faſtnachtsſpiel 
erhalten, läßt mit Sicherheit auf ein Antichriſtdrama des 14. Jahrhunderts 
ſchließen. Wieder iſt da, wie beim Tegernſeer ludus, die Sage mit der poli— 
tiſchen Gegenwart verknüpft; Karl IV. iſt der Kaiſer, der durch Heraufbe— 
ſchwörung ſeines Vaters zum Glauben an den Antichriſt gebracht wird; auch 
in anderen Figuren hat man hiſtoriſche Perſönlichkeiten erkannt, und aus den 
Anſpielungen ergibt ſich eine Aufführung im Jahre 1354. 

Daß das Stück als Faſtnachtsſpiel überliefert iſt, darf nicht verwundern. Die 
Faſtnachtszeit hatte ſich immer mehr zur Theaterzeit des Jahres entwickelt, auch 
das geiſtliche Drama, namentlich das Legendenſpiel fand hier ſein Publikum. 
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Dabei war es wohl nicht ohne allgemeine Bedeutung für die Einbürgerung 
ſolcher ernſten Faſtnachtsaufführungen, daß der Tag der heiligen Dorothea, 
der an vielen Orten zu dramatiſchen Spielen Anlaß gab, auf den 6. Februar, 
alſo in jene theaterfreudige Vorfaſtenzeit fällt. Nur wenige Texte deutſcher 
Legendenſpiele ſind erhalten. Ein Katharinen drama (um 1345) gehört 
in die Nachbarſchaft des Zehnjungfrauenſpiels, erreicht aber nicht deſſen ſtren⸗ 
gen Stil und geſchloſſenen Aufbau. Wenig ſpäter mag ein Dorotheenſpiel 
entſtanden ſein, das auch noch den alten ernſten Ton wahrt. Ein jüngeres 
St. Georgs-Spiel (um 1495) häuft die Grauſamkeiten und ſchwächt ein— 
zelne ſtarke Szenen durch Breite und Wiederholungen ab. Neben monotonen 
Reimtiraden erfreuen zuweilen volksliedmäßige Wendungen: fo fragt der 
Ritter Georg die Jungfrau, warum ſie vor verſchloſſenem Stadttor ſtehe; ſie 
muß weinen, „So ich gedenk, das tür und tor Alle vor mir verſchloßen ſind 
Und bin doch aines künges kind!“ Die fortſchreitende Verweltlichung kommt 
in dem Kreuzerfindungsſpiel (um 1500) zum Ausdruck, das an der Donau 
beginnt, dann den Schauplatz zwiſchen Rom, Jeruſalem, Konſtantinopel fo oft 
wechſelt, daß das Reiſegeld wiederholt eine Rolle ſpielt. Als Kaiſerin Helena 
in Jeruſalem fragt, wo das Kreuz Chriſti ſei, ziehen ſich die Juden zur Be— 
ratung zurück und Iſaak meint, es ſei das beſte, die hohe Frau durch Geld 
zum Abzug zu bewegen; worauf ein nicht minder kaufmänniſch begabter Jude 
erwidert, das fet kaum möglich: fie habe allein auf ihrer Reiſe mehr Geld 
verbraucht, als man ihr je zahlen könne. 
In Kompoſition, Charakteriſtik und Versbehandlung unterſcheiden ſich die 
Legendenſpiele nicht weſentlich von anderen geiſtlichen Dramen. Gleichwohl 
haben ſie ihre beſondere Bedeutung als Zeugniſſe einer freieren dramatiſchen 
Produktion ernſten Inhalts. Denn wenn ſich auch die Verfaſſer an vorhan— 
dene Muſter anklammerten, wenn ſie auch den Stoff den Legendarien ent— 
nahmen, ſo war hier doch die liturgiſche Bindung weniger feſt. Der Weg zu 
ſchöpferiſcher Leiſtung war frei, aber kein deutſcher Dramatiker da, ihn zu be— 
treten. In den dreißiger Jahren des 16. Jahrhunderts werden wir Schul— 
meiſterpoeten durch Legendendramen angeregt finden. Vorerſt blieben dieſe 
Werke, im Gegenſatz zu manchem kunſtvollen franzöſiſchen Drama dieſer Art, 
Spieltexte für das bürgerliche Stadttheater. 


Dorthin, auf die im Geiſt neu belebte Marktplatzbühne, deren Proſpekte die 
hohen Dome und die Giebel der Stadthäuſer waren, müſſen wir immer wieder 
den Blick lenken, wenn wir den oft ſo unbeholfenen Texten gerecht werden 
und den vollen Glanz dieſer impoſanten Spiegelbilder einer Verſchmelzung 
chriſtlicher Weltanſchauung und bürgerlicher Feſtesfreude erkennen wollen. 
D. D. 3 
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Und in manchem dieſer Dome finden wir auch unvergängliche Zeugniſſe jener 
alten Theaterkunſt: Skulpturen und Bilder, deren Meiſter durch das geiſtliche 
Theater angeregt wurden. Bei zahlreichen Bildwerken iſt der Einfluß der 
Spiele auf die beſondere Formgebung unverkennbar. So ſteht, um nur eins 
zu nennen, in einer zierlichen Steinlaube der dem Konſtanzer Dom angebau— 
ten runden Seitenkapelle die Figur des Salbenkrämers, hinter einem Tiſch— 
chen, Salben miſchend, in der Linken die Handbrille, da ſind ferner auch die 
heiligen Frauen, mit gleichartigen Salbenbüchſen, und zwei Grabwächter, 
die ſchlafend in einer Ecke hocken — alles offenbar Geſtalten des Oſterſpiels, 
von der geiſtlichen Bühne weg in den Stein gebannt. In manchem anderen 
Fall iſt freilich nicht mit Sicherheit Anregung durch das Spiel anzunehmen; 
war doch der Stoff in den heiligen Schriften und ihren zahlreichen Ausle⸗ 
gungen dem bildenden Künſtler ebenſo gegeben wie dem Dramatiker und Re- 
giſſeur — alle Künſte ſind nur Bauſteine zu dem einen gewaltigen chriſtlichen 
Weltgebäude. 

Von der Einwirkung der mittelalterlichen Spiele auf das Drama der Folge— 
zeit wird noch zu ſprechen ſein. Die Blütezeit der Paſſionsdramen fällt ins 
ausgehende 14. und ins 15. Jahrhundert, wenn ſie manchenorts (Luzern) auch 
erſt ſpäter ihre groͤßte, prunkvollſte Inſzenierung erfuhren. Neben den großen 
Paſſionsaufführungen der Städte wurden kleine Spiele meiſt aus dem Weih— 
nachtszyklus, in den Landgemeinden (nach Einführung der Reformation vor— 
wiegend des katholiſchen Südens) gepflegt, wo ſie ſich auch mit dem heidniſchen 
Brauch der Perchtenläufe zu den „Nikolaus-Spielen“ verbanden und bis in 
die Gegenwart im Volk beliebt blieben. Aber auch die liturgiſchen Spiele in 
der Kirche dauerten fort, bei denen die keineswegs fehlenden theatraliſchen 
Effekte doch gegenüber der ſtärker betonten Muſik zurücktraten. Solche muſi— 
kaliſche Aufführungen wurden durch Chorvereine, die ſich ſchoͤn ſeit dem 
14. Jahrhundert bildeten, allmählich immer mehr gefördert. Im 16. Jahr— 
hundert ſind ſie oft bezeugt. Zum Palmtag 1532 berichtet der Regensburger 
Chroniſt Leonhart Widmann: „Item des Kaiſers cantorei figurirten, waſend 
ob 40 perſon darin ꝛc., ſy ſungen den paſſion auff dreien tailn, dy wort 
Chriſti ein einiger brieſter, villeicht etwo ein mechtiger piſchoff, den evange— 
liſten auch einer, dy juden der ganz haffen geſchrirn, aber geſezt, das es faſt 
wol lauttet . . .“ Aus dieſen „Kantoreien“, die ſich auch der beſonderen Für— 
ſorge Luthers erfreuten, erwuchſen dann die genialen Paſſionen Johann 
Sebaſtian Bachs: in der Muſik des Chorwerks, aus dem die geiſtlichen Spiele 
ſich entwickelt hatten, gab er dem Paſſionsdrama für ein ſenſibleres, durchs 
Ohr mehr als durchs Auge empfangendes Publikum die Form für den künſt— 
leriſch vollkommenen Ausdruck geiſtigen, ſeeliſchen Inhalts. 
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Das weltliche Drama des Mittelalters iſt ebenſo wie das geiſtliche in erſter 
Linie nicht die Schöpfung des einzelnen, des Dichters, ſondern das Werk 
der Gemeinſchaft, bei deren geſelligen Zuſammenkünften und Feſten es hervor— 
tritt. Aber während beim geiſtlichen Drama durch den lebenden, wachſenden 
Kultus der Kirche ein ſicherer Grund und in der Bibel, ihren apokryphen Er— 
weiterungen, modernen Kommentaren und Nachdichtungen ein unerſchöpflicher 
Quell für den Text der Spiele gegeben ſind, entbehrt das weltliche Drama 
ſolcher autoritativen Hilfe, da der heidniſche Kult, dem es urſprünglich ver— 
pflichtet war, von der Kirche unterdrückt iſt. Wohl beſtehen die alten Feſte und 
Bräuche, Maifeiern und Wettkämpfe, fort; aber ſie haben ihren offtziellen, 
gottesdienſtlichen Charakter eingebüßt, das Wort, das ſie begleitet, iſt nicht 
mehr heilig. Der feſtliche Spielanlaß bleibt, nicht der Spielinhalt. Und da iſt 
nun, weit mehr als bei dem durch die Tradition gebundenen geiſtlichen Drama, 
dem Dichter das Feld zu eigenem Schaffen geöffnet. Er findet ſich im Kreiſe 
der Spielleute, die auch in ihrer epiſchen Poeſie den Dialog als Stilmittel 
pflegen, er findet ſich ſpäter unter bürgerlichen Spruchdichtern, die in ihren 
Frag- und Antwortſtrophen den Text für Streitgeſpräche bieten und die, in 
Schwänken wohl beſchlagen, in Meiſtergeſängen geübt, dem Mummenſchanz 
ihrer Nachbarn zur Faſtnacht Spiele ſchaffen. 
Zur Faſtnacht: denn die Kirche verdrängt die alten Frühlingsfeiern in die Zeit 
vor die Faſten, und da in den Faſtenwochen auch nicht geheiratet werden ſoll, 
ſo iſt durch viele Hochzeitfeiern in der letzten Zeit vorher die Gelegenheit zu 
dramatiſchen Aufführungen noch vermehrt. Faſtnachtsſpiele heißen alſo auch 
ſolche Spiele, deren Thema und Stoff den Zuſammenhang mit den alten Früh— 
lingsfeiern noch erkennen laſſen. Mit Sicherheit läßt ſich nur von einem Spiel 
ſagen, daß es im Mai aufgeführt worden iſt; bei anderen macht es die Anz 
forderung an einen großen Spielplan im Freien wahrſcheinlich. 
Jenes Maiſpiel iſt „Neidhart mit dem Veilchen“, das in ſeiner älteſten 
Geſtalt wohl noch aus dem 14. Jahrhundert ſtammt. Neidhart von Reuenthal, 
der Spielmann unter den Minneſängern, deſſen höfiſche Dorfpoeſie von Erleb— 
niſſen unter Bauern berichtet und der nach ſeinem Tod (um 1240) ſelbſt Mittel- 
punkt zahlreicher Bauernſchwänke wurde — er wird auch in der epiſchen Dar— 
ſtellung, die dem Spiel zugrunde liegt, von den Bauern arg gefoppt. Er findet 
das erſte Veilchen, deckt ſeinen Hut darüber und eilt zur Herzogin, es ihr zu 
zeigen; ſie kommt, hebt den Hut auf und findet — ein durchaus nicht wohl⸗ 
riechendes Blümlein, das ein Bauer unter den Hut geſetzt hat. Die Herzogin 
zürnt, Neidhart ſchwört Rache. Das kleine Drama nun — es umfaßt nur 
35 
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58 Zeilen — bringt ebenfalls die Frühlingsſitte des Blumenſuchens und der 
Maibuhlſchaft in Zuſammenhang mit Neidharts Erlebnis. Ein Vorläufer ſagt 
das Spiel an, die Herzogin begrüßt Neidhart, der zu ihrer und ihrer Frauen 
Ehre die ſchönſten Lieder dichten, jetzt aber Veilchen ſuchen will: „Und vind 
ich dann das blümelin, So müſſent ir min bul fin.” Dann eine Aktionsſzene: 
Neidhart geht, legt ein Veilchen nieder, deckt den Hut darüber und kommt 
zurück. Herzogin und Frauen folgen der Einladung — und hier mag ſich an 
den Zug zum Veilchen ein Tanz um den Hut angeſchloſſen haben — der Hut 
wird aufgehoben, zornig wendet ſich die Herzogin und droht Neidhart Strafe 
an Leib und Leben. Er bittet um Gnade: „Ain gebur mircz hat ze laid getan, 
Er muͤß ain bain ze pfand hie lan.“ Er wiederholt die Drohung zu den Bauern 
gewandt, die alſo wohl nach ihrer, nur in ſtummer Szene begangenen Untat 
ſichtbar geblieben ſind. Endet damit der Text, ſo doch gewiß nicht das Spiel; 
vielleicht nahm Neidhart in einer pantomimiſchen Szene Rache. Deutlich jeden— 
falls iſt hier noch der Übergang vom Epiſchen zum Dramatiſchen: wo nicht 
Wechſelrede verlangt wird, ſchweigt der unbeholfne Bearbeiter und läßt die 
Handlung in ſtummem Spiel fortgehen. In Sprache und Vers verrät das 
Stück ſeine Herkunft von höfiſcher Poeſie. Vor höfiſchen Zuſchauern mag es 
auch in öſterreichiſchen Landen aufgeführt worden ſein, zur Zeit, in der es 
ſpielt: „gegen des liechten mayen ſchin“. 

Rady der Veilchengeſchichte wurden weitere Neidhartſchwänke dramatiſiert, 
und das Große Neidhart-Spiel umfaßt in mehr als 2000 Verſen acht 
Schwänke. Eine umfangreiche Einleitung führt in mehreren Tanzſzenen Ritter 
und Bauern vor. Das Veilchenabenteuer iſt ſinnvoll ausgeſtaltet: Neidhart 
beklagt ſich über fein Unglück, überfällt mit den Rittern die Bauern und ſöhnt 
ſich mit dem Hof wieder aus. Dann verkleidet er ſich, zuerſt als Schwertfeger, 
als welcher er den Bauern die Schwerter zum Schleifen abliſtet, um ſie dann 
zu überfallen; danach als Mönch, der die Bauern foppt. Neben anderen Szenen, 
in denen Tanz und Werbung ihre Rolle ſpielen, wird auch eine Teufelsver— 
ſammlung eingeſchoben, und man darf annehmen, daß vom geiſtlichen Theater 
aus, von vorhandenen Requiſiten (Hölle) und Koſtümen (Teufelsmasken) die 
Anregung zu der freilich wohl auch beim Publikum beſonders beliebten Szene 
kam. Das Spiel rechnete aber auch mit der Simultanbühne des geiſtlichen 
Dramas: dreierlei geſchieht gleichzeitig, der Trunk der Bauernmädchen, des 
Bauernführers Engelmar Betteln um Frideruns Spiegel — der Beſitz des 
Spiegels deutet wie der des Ringes und Kranzes auf den Beſitz des Mäd— 
chens — und die Verſchwörung der Bauern; es zeugt von einer nicht geringen 
Kompoſitionskunſt, daß der Verfaſſer die drei Handlungen uns immer gegen— 
wärtig hält, indem er den Dialog ftandig von einer Gruppe zur anderen ſpringen 
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läßt. Ein Zeichen fortſchreitender Kunſtübung iſt auch die Individualiſierung 
der Bauern und die Kontraſtierung der Dorfwelt mit den höfiſchen Kreiſen, 
in denen die Ritter Gawein und Parzifal heißen und von rotem Mündelin und 
Minnedienſt ſprechen. Das ganze aber iſt durchaus Tanzſpiel: immer wieder 
tanzen die Bauern, zum Hof und um die Maie, mit den Meſſern und auf Stelzen; 
und wenn derlei Stelzenſzenen, wie Miniaturen des 12. Jahrhunderts zeigen, 
längſt bekannt waren: hier ſind ſie organiſch mit einer Handlung verbunden. 
Das perſonenreiche Spiel — 68 ſprechende Perſonen treten auf, dazu die 
Statiſten — muß ein ungemein reizvolles Bild geboten haben. Von der Be— 
liebtheit des Spiels und des Stoffes zeugen ein Szenarium aus Sterzing (dem 
Sitz des Sammlers Vigil Raber), ein älteres Faſtnachtsſpiel und eins des Hans 
Sachs (1557), der auch in Meiſtergeſängen Neidhartſchwänke benutzte. Überall 
kehrt da der Tanz wieder, und ſo erſcheint's faſt als natürliche Fortſetzung der 
Tradition, wenn im Jahr 1795 im Wiener Kärntnertortheater „Das wieder— 
gefundene Veilchen“ als Ballett auftaucht. 

Zu den wenigen anderen Faſtnachtsſpielen, die mit der großen Simultanbühne 
rechnen, gehört als beſtes das „Spiel von den böſen Weibern“. Pinken— 
pank, Weinſchenk vor der Hölle, ruft den Hirten des Höllenviehs, damit ihm 
der den Wein ausrufe. Drei alte Weiber kehren bei Pinkenpank ein. Als ſie 
ihn auf die Zahlung ihrer Männer vertröſten wollen, kommt es zu Schlägerei, 
und Wirt und Hirt werden gründlich verhauen. Die übermütigen Siegerinnen 
beſchließen nichts Geringeres, als das Höllenvieh zu ſtehlen. Großes Hallo in 
der von Pinkenpank alarmierten Hölle! Alle Teufel machen ſich prahlend an 
die Verfolgung. Aber die rabiaten Weiber werden ſogar des hölliſchen Heeres 
Herr. Triumphierend beſchließt die Wortführerin der drei Megären das 
Spiel mit einem Regiſter all der Kniffe und Pfiffe, die einem alten Weib 
Macht über alle Welt geben: ein beliebtes Thema. Aber die Verwendung von 
Motiven des geiſtlichen Dramas iſt ſo ſtark, daß das Ganze faſt wie eine Paro— 
die der Oſterſpielſzenen anmutet. Der Weinwirt ruft ſich den Hirten zur Re— 
klame wie dort der Krämer den Knecht Rubin. Die drei Marien ſind in die 
drei Vetteln verwandelt. Die Herde wird den zuerſt ſo ſiegesgewiß prahlenden 
Teufeln entführt wie dort die Seelen durch Chriſtum. In einem Ort, wo man 
geiſtliche Dramen ſpielte (der Sprache nach in Tirol), mag ein geſchickter 
Schreiber oder Spielregent auf den Gedanken gekommen ſein, das Höllenrequiſit 
(wie auch im Neidhart) einmal für ein luſtiges Spiel zu benutzen. 
Werbeſzenen, wie ſie im Großen Neidhartſpiel breiten Raum einnehmen, kehren 
in einigen anderen Spielen wieder. Ein Werbetanz eröffnet das Spiel „Der 
alt Hahnentanz“. Da treten Dorfmägde und Bauernknechte auf, um zu 
tanzen; als Preis ſind ein Hahn und eine Hoſe geſetzt. Die Bauernburſchen 
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überbieten einander: einer will beim Tanzen ein Pflugrad mit Gläſern auf 
dem Kopf balancieren, einer ruͤhmt ſich, nach der neuen Art auf Schwertern 
tanzen zu können. Als Appel Milchſchlunt um das Kränzlein der Diemut bittet, 

weiſt ſie ihn ab, er beſchimpft ſie, ſie wendet ſich an ihren Liebſten, Hainz 
Rubenkorp, es kommt zum Streit, Parteien bilden ſich, fie fechten, Appel Milch- 

ſchlunt wird ſchwer verletzt. Ein Richter erſcheint, hort den Täter an und ver— 
tagt dann das Urteil bis zur Heilung des Getroffenen. Die Sitte der Schwert— 
tänze hat hier vielleicht, bei anderen Spielen ſicher eingewirkt. 

Noch aus dem 19. Jahrhundert ſind uns einige Texte von Schwertfechterſpielen 
erhalten, aus denen man auf einen Urtyp zurückgeſchloſſen hat: ein Vortänzer 
tritt auf, der durch einen Narren eine Reihe von Tänzern hereinrufen läßt; 
fie ſtellen ſich in kurzer Selbſtcharakteriſtik vor; mit dem letzten kämpft der Vor⸗ 
tänzer und jener wird erſchlagen. Dieſe in Einzelheiten wandelbare Szene iſt 
eine Erweiterung des alten Kampfs zwiſchen Heilbringer und Unhold. Zur 
Ausgeſtaltung und Pflege ſolchen Spiels mag die alte, ſchon von Tacitus er— 
wähnte Fechtübung beigetragen haben, ſpäter auch das Fechten der Schwert— 
fegerinnung, das an ſich nichts mit Dämonenkampf zu tun hat. Dieſen aber 
haben wir im „Spiel von dem Berner und dem Wunderer“ vor uns. 
Eine Jungfrau bittet König Etzel um Hilfe gegen den „wilden Wunderer“, 
der ſie wider ihren Willen zum Weib begehrt. Der König ſagt ihr den Schutz 
ſeiner Recken zu, aber alle weigern ſich zu fechten. Nur der junge Fürſt von 
Bern iſt bereit, beſiegt den Wunderer, ſchlägt ihm den Kopf ab und wird von 
der Jungfrau belohnt. Ein Kampf alſo zwiſchen dem hellen Heilbringer und 
dem dunklen Dämon im Gewand der den Stoff überliefernden Heldenſage. 
An den Schwerttanz gemahnt auch der Schluß des Spiels vom Tana wäſchel. 
Der Name bezeichnet die Grippe, die 1444 durch Deutſchland wütete. Über dieſe 
perfonifizierte Seuche wird Gericht gehalten. Kläger treten auf; Tanawäſchel 
verteidigt ſich: die Betroffenen ſeien ohnehin durch Trinken, Freſſen, Liebe oder 
Alter für Tod und Krankheit reif geweſen. Der richtende Marſchalk fragt vier 
Ratgeber. Tanawäſchel wird verurteilt, der Henker erſcheint, ein Moͤnch nimmt 
dem armen Sünder die Beichte ab, der Henker ſchlägt ihm den Kopf ab. 

Die Gerichtsverhandlung, an ſich ſchon oft „dramatiſch“ genug, findet ſich in 
zahlreichen Spielen. Aber das einzige Stück, das einen Gerichtsakt mit allen 
Formalitäten gibt, iſt das Spiel von Rumpolt und Maret, das in vier 
Faſſungen — zwei in Vigil Rabers Sammlung — überliefert iſt. Mag die 
Ausgeſtaltung im einzelnen jungen Datums ſein, ſo dürfen wir doch mit einer 
älteren Vorlage aus der Mitte des 15. Jahrhunderts rechnen. Im Gegenſatz 
zu den Schöͤffengerichtsſzenen, die wir in Nürnberg finden werden, handelt 
ſich's hier um einen gelehrten Gerichtshof, und der Bauernburſch Rumpold, 
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der wegen nicht erfüllten Eheverſprechens angeklagt iſt und mit ſeinem Vater 
erſcheint, weiß ſich denn auch vor dem „laferteiniſch“ redenden Herrn ,, Offi 
zagel“ nicht zu helfen. Man gibt ihm einen Fürſprech, und auch Maret, die 
mit ihrer Mutter auftritt, erhält einen Anwalt. Nach der Vereidigung erklärt 
der Anwalt der Klägerin den Sachverhalt. Prompt beantragt die Gegenſeite 
Vertagung, wird aber abgewieſen. Rumpolds entſchiedenes „Nein“ auf die 
Frage, ob er heiraten wolle, erzürnt Marets Mutter, keiner bleibt die Antwort 
ſchuldig, und die vom Pedell mit Mühe hergeſtellte Ruhe wird gleich wieder 
durch lauten Wortwechſel geſtört, als Rumpold uberhaupt jede Schuld und 
Verpflichtung leugnet. Alſo müſſen Marets Zeugen heran. Da der gegneriſche 
Anwalt die Mutter ablehnt, kommt's zum Streit zwiſchen den Verteidigern — 
„natürlich!“, meint Rumpolds Vater, „jetzt tun ſie ſo, um uns das Geld ab— 
zuknöpfen, haben ſie den Beutel aber voll, ſind ſie wieder dicke Freunde.“ Die 
zweite Zeugin, die Magd Ruley, ſagt mit einer ihr jungfräuliches Gemüt 
wunderlich beleuchtenden Sachkenntnis zu Ungunſten Rumpolds aus. Und da, 
beim raſchen Antworten auf ihre Rede, verplappert ſich Rumpold und ſagt: 
„Do ich pey der marethn lag.“ Tableau! Die Sache wird zu Protokoll ge— 
nommen. Papa Rumpold ſucht den Richter zu beſtechen, wird aber ſcharf ab— 
gewieſen. Die Parteien zanken ſich mit Spektakel herum, bis der Offizial das 
Urteil verkündet: Rumpold hat verloren. Natürlich iſt der Anwalt ſchuld. Der 
rät ihm zur Appellation. Aber der Vater läßt ſich überzeugen, daß dabei nur 
unnütz Geld draufgeht. Der Offizial will die Streitenden zuſammentun — da 
kommt Jans hereingerannt und macht ältere Anſprüche an Maret geltend. 
Aber jetzt iſt nichts mehr zu ändern, und Rumpold, dem dieſer Zeuge zuvor 
hochwillkommen geweſen wäre, muß ihn mit bitterſüßem Geſicht davonjagen, 
um die Ehre ſeines künftigen Weibes zu ſchützen. Alſo werden Rumpold 
und Maret ein Paar. Der Tanz kann beginnen. Eine ſo ſtraff geführte, ge— 
ſchickt gegliederte Handlung wird man nirgends ſonſt im deutſchen Drama der 
Zeit finden. Niemals entſteht eine unmotivierte Pauſe, alle Perſonen ſpielen, 
auch ſchweigend, immer mit. Treffend die Charakteriſtik; die unbeholfnen oder 
dummdreiſten Bauern hier: der tölpelhafte Rumpold mit ſeinem plumpen 
Vater, die durchtriebene Maret, rechte Tochter der aufdringlichen Schwätzerin; 
und dort die gelehrten Herrn, die über die Parteien lateiniſche Witze machen. 
Auch in der Sprache uͤberraſcht manche luſtige Wendung, manches draſtiſche 
Wort. Beſonders hübſch die Schlußreden mit den Liebkoſungen des jungen 
Paares und dem Friedensgeläut der eben noch keifenden Schwiegermutter. 

Wenn der größte Teil der Faſtnachtsſpiele gegenüber dieſem kleinen Meiſter— 
werk öde und langweilig wirkt, namentlich in der Kompoſition, ſo hängt das 
mit der Entſtehung dieſer Form aus Faſtnachtsbräuchen zuſammen. In Sta— 
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tuten der Stadt Saalfeld aus dem 13. Jahrhundert iſt ein Paragraph be— 
titelt: „Wer in der larfen leuffet“. Da heißt es: „Wer zeu den oſtern loufet 
mit den ſchenebarten, der ſal die ſtad rumen einen manden vnd einen virdung 
gebe deme richtere vnde der ſtad.“ Man darf annehmen, daß ſich dieſes Ver— 
bot nicht gegen Auswüchſe von Oſterſpielen, ſondern gegen Maskenumzuͤge 
zur Feier des Frühlings richtet. Dieſe uralten Frühlingsumzüge wurden auf 
die Faſtenzeit übertragen, und ſo finden wir dieſelbe Wendung „mit den 
ſchenebarten laufen“ in Nürnberg im Zuſammenhang mit einer Faſtnachts— 
ſitte wieder. Schenebart oder Schembart bedeutet Larve, Maske, wie der Titel 
des zitierten Paragraphen ſagt und uns noch Goethes „Fauſt“ lehrt, in deſſen 
zweitem Teil der Kaiſer von den Tagen des Maskenfeſtes ſpricht, „wo wir 
. . . Schönbärte mummenſchänzlich tragen“. Solchen Schembart zu tragen, 
war in Nürnberg — das erſte ſichere Zeugnis fürs Jahr 1449 — jeweils 
einer Zunft erlaubt. Später waren es namentlich junge Patrizier, die aus 
dem wohl über 1449 zurückreichenden Brauch glanzvolle Maskeraden machten 
und ſich in ihren Koſtümen für Schembartbücher abkonterfeien ließen. Noch 
in dieſer ſpäten Geſtalt laſſen Koſtüme und Requiſiten die Herkunft von Früh— 
lingsbräuchen erkennen. Da iſt der wilde Mann in Moos und Stroh (der 
alte Winter) und ſeine Gegner, Vaſallen des Mai, mit grünen Büſchen oder 
grünem Koſtüm. Und da ſieht man ferner — mag Heinrich Deichlers Chronik 
für 1506 ſprechen — die „koſtliche hell, was ein groß ſchiff und ein hohen 
ſegelpaum und ein wannen darauf, darinn ſaß ein teufel, der traib vil narrn— 
weis am aſchermitwochen, und man verprennet ſie . . .“. Das iſt der böſe 
Dämon, der Winter, der Tod, der ausgetrieben werden ſoll und gegen den 
die Schembartläufer die grünen Buͤſche ſchwingen und überdies eine Speer— 
ſtange tragen, die jedoch unter chriſtlichem Einfluß durch ein Querſtück Kreuz- 
form erhalten hat — das dem Teufel entſprechende Abwehrmittel. Auch der 
Narr, der zuweilen den Teufel vertritt, iſt nichts anderes als jener Dämon, 
die Verkörperung des Böſen oder, nunmehr rationaliſtiſcher aufgefaßt, der 
menſchlichen Torheit. 

Dem Feuertod des Unholds konnte wohl auch ein Gerichtsverfahren voraus— 
gehen. Von ſolchem Brauch hören wir aus Münſter am Anfang des 16. Jahr— 
hunderts; er wird gewiß älter ſein. Nur die Bezeichnung der Strohpuppe als 
„Doktor“ iſt ſpäte Variante, fo wie man in Nürnberg dem Popanz 1539 fogar 
Ausſehen und Kleidung des Stadtpfarrers Oſiander gab und damit begreif— 
licherweiſe ein Verbot der Aufzüge heraufbeſchwor. In Münſter waren es die 
Mitglieder der St. Annen-Bruderſchaft, Söhne der reichſten Bürger, die in 
Kleidern, „ſo uberens waren gemacht, die fie auch alle jaer veranderten vnd 
bundt genoch machen ließen“, zu Pferde den Doktor einholten und mit ihm 
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Umzüge hielten. Schließlich wurde er, dem man die Schuld am Katzenjammer 
des Aſchermittwochs gab, zum Tod verurteilt — man denkt an den Tana— 
wäſchel: hier wie dort hört ein Prieſter dem Sünder die Beichte ab. Ein 
„ausgemacht richter“ nimmt mit zwei Beiſitzern, köſtlich gekleidet, mitten auf 
dem Markt ſeinen Richterſtuhl ein, der Doktor wird vom Wagen herbeigebracht 
und „hefftigen dorch des gerichts diener angeklaget“ — es iſt ein langes Sünden— 
regiſter, das hier in der Chronik folgt. Weinend läßt der ſtroherne Todes— 
kandidat das Gericht über ſich ergehen, und — Poeſie der Burleske — „die 
diener, fo darbei ſtonden, wiſcheden ihme die tranen von den backen“. Dann 
findet die Hinrichtung ſtatt. Mit dem Umzug iſt alſo ein kleines Spiel ver— 
bunden, eine dramatiſche Ausgeſtaltung des Tod-Austragens, wie ſie ähnlich 
noch heute in der bayeriſchen Maingegend fortleben ſoll. 
Für Nürnberg iſt ein unmittelbarer Zuſammenhang zwiſchen Schembartlauf 
und dramatiſchem Spiel nicht bezeugt. Ja in ſpäterer Zeit ergab ſich eine ge— 
wiſſe Rivalität zwiſchen den behördlich geſchützten Schembartläufern und den 
Faſtnachtsſpielern, denen der Rat 1516 verbietet, „die 2 tag ir ſpil ze treiben, 
dweil es dem ſchempart ein abpruch fet”. Gemeinſam ijt jedenfalls beiden das 
urſprüngliche Element des Aufmarſches, und ſicher beſtanden ſchon vor dem 
beſonders reich und feſtlich ausgeſtatteten Schembartlauf kleine Umzüge der 
—Zunftgeſellen von Haus zu Haus. Abermals ſchildert die Münſterer Chronik 
anſchaulich: die einzelnen „ämpter“ wählen ihren Fähnrich, „die jungens 
gengen fur den fennerich und die knechte folgeden ihm na, alle bei paren 
midt pfiffen und trummen; gengen die gantze ſtadt dorch in alle ihrer meiſter 
huſer ...“ So haben wir uns auch die Nürnberger hinter ihrem Herold oder 
Präkurſor zu denken; noch im Jahr 1593 ſagt ein Ratsbeſchluß: „Den wagner— 
und huofſchmidtgeſellen ſoll man erlauben, das an der faßnacht ſie ihre vätter 
mit einem ſpil beſuchen und ihnen ſchenken mügen, doch nur einen tag, und 
das ſie keinen tanz dabei nicht halten ſollen.“ Aber gerade der Tanz iſt ehmals 
der Zweck des Aufmarſches: es wird getanzt, der Hauswirt läßt Speiſe und 
Trank auftiſchen, man dankt und zieht weiter. In manchem der Nürnberger 
Faſtnachtsſpiele, deren Texte uns vom Ende des 15. Jahrhunderts überliefert 
ſind, haben wir die Aufforderung zum Tanz, in allen eine Schlußrede an Wirt 
oder Zuſchauer. 
Der Spieltext entſteht aus einem Begrüßungswort des Anführers und der 
Vorſtellung der Maskierten. Manche Stücke ſind nichts weiter als ſolch eine 
Revue. So erklären etwa 17 Geſellen, warum ſie einen Harniſch angelegt 
haben. Ein Fortſchritt iſt's, wenn die einzelnen Sprecher zum Führer in Be⸗ 
ziehung treten. Beliebt iſt da die Figur des Preisrichters. Einer verkündet 
den Preis, den Frauen ausgeſetzt haben, und 14 Bewerber wetteifern, ihn 
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durch Beſchreibung weiblicher Reize — oder deſſen, was ſie dafür halten! — 
zu gewinnen. Oder eine Frau will dem größten Narren den Apfel ſchenken, 
und 10 Geſellen überbieten einander in der Schilderung ihrer Narrheit. Frau 
Venus wird gern als ſolche Narrenrichterin auf die Faſtnachtsbühne bemüht. 
Und abermals eine Erweiterung der Revue: die Sprecher knüpfen an Worte 
ihrer Vorgänger an. In einem Bauernſpiel erzählen 12 Bauern ihre Liebes— 
abenteuer. Einer ſucht immer den andern zu übertrumpfen: „So narr, waiſtu 
ſunſt nichts, dan das?“ oder: „Ach got, was hört ir an dem ding!“ Dem Dialog 
näherte man ſich, wenn der Führer oder Richter auf die Rede jeder Perſon 
Antwort gab oder wenn die paarweis auftretenden Geſtalten auch paarweis 
ihre Wechſelrede führten. Das ergab dann am Schluß einen Paartanz, wie wir 
ihn auch da anzunehmen haben, wo Burſchen und Mädchen abwechſelnd ihr 
Sprüchlein ſagen und am Ende eine alte Vettel ſehr derb zum Tanz aufruft. 
Der Form des Aufzugs und zugleich altem Volksbrauch begegnen wir im 
Spiel von der Eggen und in drei Bruchſtücken vom „Mägde-Einſalzen“. Als 
altgermaniſcher Brauch gilt es, daß Frauen als Prieſterinnen der Fruchtbar— 
keitsgöttin im Frühling einen Pflug über den Acker zogen. Poſſenhafte Um— 
form ſolchen Brauchs mag es ſein, wenn im Eggenſpiel ſieben Mägde an den 
Pflug geſpannt werden, die keinen Mann bekommen haben; der Maier fragt 
ſie nach dem Grund, und jede antwortet ihm mit einer recht unflätigen Schil— 
derung ihrer körperlichen Reize, denen bisher kein Mann verfallen ſei. Das 
Heiratsverbot während der Faſtenwochen mag Urſache zu dem Ulk gegeben 
haben, die Mägde einzuſalzen, damit ſie ſich über die Faſtenzeit gut halten. 
Die Revueform, die auch in der epiſch-ſatiriſchen Literatur der Zeit beliebt 
iſt und die wir im geiſtlichen Spiel bereits bei den Sünderreihen der Teufels— 
ſzenen fanden, wirkte auch auf die Kompoſition der Gerichtsſpiele, die zunächſt 
in Nürnberg nicht eine regelrechte Gerichtsverhandlung mit dem lebhaften 
Hin und Her der Parteien nach Art des Rumpold und Maret-Spiels ſpiegeln; 
vielmehr iſt dies die häufigſte Form: einer klagt, der Richter fragt die Schöffen, 
und dieſe, acht oder mehr, „ziehen nun auf“, möchte man ſagen, und laſſen 
ihr Spruchband abrollen. Bei Roſenplüt und Folz werden uns Varianten der 
Form begegnen 

Selten iſt ſchließlich unter den Nürnberger Stücken die Poſſe, das Luſtſpiel 
mit einer richtigen Handlung, mit lebendiger Wechſelrede. Solch ein Spiel- 
mit ſchon nicht ganz ſimpler Szenenführung — Regel iſt der eine „Aufzug“ — 
haben wir in Domherr und Kupplerin vor uns. Eine Kupplerin beſchwatzt 
hier einen Bamberger Domherrn zu einem Stelldichein mit einer Bürgers— 
frau. Er iſt bereit und verläßt die Szene — ungewöhnlicher Vorgang im 
alten, ein⸗ſzenigen Faſtnachtsſpiel! — um fein geiſtliches Gewand gegen die 
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Bürgerkleidung des Ehemanns zu vertauſchen. Inzwiſchen redet die Kupplerin 
auf das Eheweib ein, geht dann, den Domherrn zu ſuchen, findet ihn aber 
nicht. Die Frau heißt die Magd zum Fenſter hinausſchauen; die erblickt die 
Kupplerin, die jetzt mit dem verkleideten Domherrn kommt. Die Magd hält 
ihn für den Ehemann und rät der Frau, ſo zu tun, als ertappe ſie ihren Mann, 
wie er eben zu einer anderen gehen wolle. Alſo fährt die Frau auf den ver— 
kleideten Domherrn los, während die Kupplerin von der Magd verprügelt 
wird. Auch der betrogene Domherr ſchlägt nun auf die Kupplerin ein, aber 
ſein Knecht, ehe er zum Schlußtanz auffordert, belehrt ihn: „Laß dich kein 
kupplerin anfuren!“ Derlei Luſtſpielſzenen verlangten ein nicht geringes Talent 
zu realiſtiſcher Lebensſchilderung, ergaben ſich nicht ohne weiteres aus den 
Aufzügen. Sie ſind darum auch in Nürnberg erſt recht und ſchlecht bei Roſen— 
plüt, geſchickter bei Folz, am beſten bei Hans Sachs ausgebildet. 

Was den Stoff der Spiele anlangt, ſo iſt man verſucht, den Titel, den be— 
zeichnend genug eins der Stücke trägt, „Ein Faſtnachtsſpiel vom Dreck“, auch 
den anderen, mindeſtens als Untertitel, beizulegen. Doch iſt zu ſcheiden zwiſchen 
denen, die von den Verdauungsfunktionen handeln, und dem größeren Teil, 
der die körperlichen Beziehungen der Geſchlechter erörtert: zu den Spielen 
vom Dreck kommen die vom Nachthunger oder Nachtfutter. Dieſe Themen hat 
ja das Faſtnachtsſpiel mit der Schwank- und Spruchliteratur der Zeit gemein. 
Die auftretenden Perſonen ſind in der Regel ſchmutzige Bauern, zänkiſche 
Weiber, verbuhlte Mönche. Auch der aus dem geiſtlichen Drama bekannte 
marktſchreieriſche Quackſalber und Doktor mit Weib und Knechten ſtellt ſich 
bisweilen ein, und es verſteht ſich, daß er hier, wo er ſeinen Handel nicht mit 
frommen Marien ſchließt, ſondern Bauern kuriert, noch um einige Grade un— 
flätiger iſt. Seltener erſcheinen allegoriſche, ſagenhafte oder hiſtoriſche Ge— 
ſtalten. In einigen Stücken tritt die „Vasnacht“ auf, wird angeklagt oder klagt 
ſelbſt gegen die Faſten, durch die mancher Krapfen und Schweinebraten un— 
verzehrt bleibe und manche Jungfrau nicht zu ihrem Recht komme; die Schöffen 
fühlen ſich befangen und vertagen die Verhandlung bis Oſtern: „So kumpt 
ain fürſt gerant in alle lant, Der iſt der liecht Mei genannt“ — der Zuſammen— 
hang von Faſtnacht und Frühlingsfeier wird damit einmal deutlich aus— 
geſprochen, die Faſten ſind nur eine unliebſame Unterbrechung. Unter den 
hiſtoriſchen und ſagenhaften Geſtalten ſind am beliebteſten Ariſtoteles und 
König Artus. Als einer der ſieben weiſen Meiſter belehrt Ariſtoteles einen 
Jüngling über Frauendienſt (im „Actum vasnacht“), in einem andern Spiel 
laſſen ſich Fürſten und Herren von Ariſtoteles ihren Charakter nach ihrer 
äußeren Erſcheinung deuten. König Artus erprobt in einem Spiel durch eine 
Krone, in einem andern durch einen Mantel die eheliche Treue der Könige 
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ſeines Kreiſes. Dieſe Spiele zeichnen ſich durch kunſtvollere Kompoſition und 
feinere Sprachbehandlung aus. Altere epiſche Dichtungen wurden da benutzt, 
wie auch in manchem andern Fall die Spieltexte durch Dialogiſierung vor- 
handener Spruchdichtungen entſtanden. 

Das Schmutzig-Derbe herrſcht in der Sprache der Spiele durchweg vor. Immer 
neue Vergleiche, Bilder und Umſchreibungen fiir die beiderſeitigen Funktionen 
der menſchlichen Mitte werden da geſucht und gefunden. Hierin, nicht in der 
oft wiederkehrenden, kaum ausgeführten Handlung lag der Reiz für die Zu— 
hörer, und eine gewiſſe Genialität der Zote muß man den Autoren zugeſtehen. 
Unerſchöpflich iſt das Vokabular für die Schilderung weiblicher Häßlichkeit 
oder grotesk übertriebener Körperformen, die den Bauernburſchen als beſon— 
derer Vorzug ihrer Schätze erſcheinen. Daneben findet ſich aber doch auch manche 
zartere Schilderung, ja ganz fern her ſchimmert Kellers „Abendlied“, wenn 
man in einer Revue von Liebhabern das Bild der Geliebten einmal ſo be— 
ſchrieben lieſt: „Eim weiblein, dem die augen fenſtern, Recht als die ſunne tut 
her glenſtern, Und der die pron ſein geflenſelt, Sam ſchwarz auf weis und 
rot geſpenſelt, Und ir die ſtiern her gleißet fein, Sam ein durchgrabenß helfe— 
pein“ — dann freilich folgt auch hier das kaum gemilderte Bild vom Nacht— 
hunger: „Die nem ich fur mein nachtmol heint, Und wer man mir ein jar 
darumb feint“. 

Die Behandlung der Reimpaare iſt meiſtens ganz kunſtlos. Bisweilen verrät 
ſich die Herkunft eines Spiels von der Spruchdichtung und der Einfluß meiſter— 
ſingerlicher Kunſtübung in ſtrengerem Bau, auch in gleichmäßiger Verteilung 
der Verſe auf die Perſonen; dann ſpricht ſogar der Vorredner von „ſtollen“, 
von Strophen, die ſie herſagen wollen. Dramatiſche Tugenden ſind das gerade 
nicht, vielmehr wird dadurch nur noch unterſtrichen, daß es ſich um Aufmärſche 
und Deklamationen handelt. Anders die Verwendung des Stichreims. Sie iſt 
beim durchſchnittlichen Spiel kaum zu finden. Im erwähnten Domherrnſpiel 
zwar iſt Stichreim geſchickt benutzt, und dies wie der flotte Rhythmus des Spiels 
überhaupt haben an die Autorſchaft des Hanz Folz denken laſſen. 

Der Eintagscharakter der Faſtnachtsſpiele bringt es mit ſich, daß die Namen 
der Autoren, die ſich gewiß oft gar nicht zu erkennen gaben, nur ausnahms— 
weiſe überliefert worden ſind. In den erwähnten Saalfelder Statuten heißt 
es in einem Paragraphen „Vom reyn an der Vaſenacht“: „Wer an der vas— 
nacht reygn wil, mag her nicht ſpilemans gehabe, ſo ſal her ſubirlich vnd 
hubiſche lit vorſinge“ uſw. Mitwirkung des Spielmanns, des scolaris literatus, 
des Literaten darf man da annehmen, wo im Wettſtreit um die Frau im Faſt— 
nachtsſpiel der Schreiber Sieger iſt. Denn was hätte den Bürger, den ehr⸗ 
ſamen Handwerker veranlaſſen ſollen, einem Schreiber den Sieg zu gönnen? 
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In Nürnberg ſind es Spruchdichter, die ihre Kunſt auch dem Faſtnachtsſpiel 
zugute kommen ließen, Roſenplüt und Folz. 
Hans Roſenpluͤt, bald nach 1400 geboren, ſeines Zeichens Gelbgießer, 
1444 Büchſenmeiſter der Stadt, Kriegsteilnehmer, mit den politiſchen Händeln 
der Zeit vertraut, Lobredner ſeiner Vaterſtadt, Meiſter in Priameln, dieſer 
ſchwierigen Spruchform, die mit ihrem Schlußvergleich ſcheinbar unverein— 
barer Dinge einen witzigen Kopf fordert — wie hätte er ſich nicht auch die 
beliebte Form des Faſtnachtsſpiels zunutze machen ſollen! Iſt zwar nur ein 
Stück mit ſeinem Namen überliefert, ſo hat man doch ſeine Autorſchaft für 
eine ganze Reihe anderer Stücke wahrſcheinlich gemacht. Ein Teil iſt in der 
üblichen Art der Revuen und Gerichtsſzenen gehalten und unterſcheidet ſich 
vom Durchſchnitt nur durch eine ungeheuerliche Luſt an der Zote. Während 
aber in der Regel die Gerichtsakte ohne Schlußeffekt enden, findet Roſenplüt 
gelegentlich einen witzig-wirkſamen Ausgang. Ein Bauer klagt dem Gericht 
Buhlſchaft des Nachbarn mit ſeinem Weib. Die neun Schöffen ſagen, was 
dem Ehebrecher gebührt. Der Bauer bedankt ſich, aber — wär's nicht beſſer, 
dem Buhler Gleiches mit Gleichem zu vergelten? Der Witz wiederholt ſich: 
Frauen verklagen einen Ehrſchänder, die Schöffen verkünden wieder die un— 
appetitlichſten Strafen, die Klägerinnen aber find davon fo erbaut, daß fie 
den Schöffen nun ihrerſeits höchſt eindeutige Anträge machen. Neben einigen 
anderen Spielen, in denen über das Aufzugsſchema hinaus wirklich eine kleine 
Handlung zuſtande kommt, ſind dann vor allem einige politiſche Stücke für 
Roſenplüt charakteriſtiſch. Das Spiel von Papſt, Kardinal und Biſchof t/t eine 
bittere Anklage gegen die herrſchenden Mächte, die ſich gegenſeitig die Schuld 
an den Mißſtänden im Reich zuſchieben und unter deren heilloſem Regiment 
der Arme allein zu leiden hat. „Das iſt dem Adel ein große Schand“ — dieſe 
Schlußweisheit des Narren kehrt auch in „Des Türken Faſtnachtsſpiel“ wieder, 
in dem die Türkei als ein geordnetes Land („darin da ſitzt man zinsfrei“) dem 
friedloſen römiſchen Reich mit ſeinen unchriſtlichen Herrn gegenübergeſtellt 
wird: die großen Herren, heißt es, ſchwärmen nur deshalb fur den Türken— 
krieg, um nicht gegen ihre Sünden, ſondern gegen Gottes Zuchtrute für die 
Sünden, eben den Türken, Krieg zu führen und hiermit Gott zu widerſtreiten. 
Roſenplüt ſpricht hier auch als Anwalt der Armen gegen die Fürſten, für deren 
üppige Hofhaltung „der Arbeiter ſchwitz und ſchweiſt, Sein hand oft im kot 
umbwelzt, Biß er ir kuchen feiſt und ſchmelzt“. Als guter Patriot betont er 
die reichsſtädtiſche Freiheit: Nürnberger Geleit gebe dem Türken Sicherheit 
gegen jedermann, und ſei's der „Kaiſer zu Occident“. Eine politiſche Satire 
hat man auch in „Des Königs von Engellant Hochzeit“ erkannt, vermutlich 
1441 aufgeführt. Hier werden Kampfpreiſe ausgeſetzt und Bürgen für ihre 
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Richtigkeit genannt; dieſe Bürgen aber ſind alleſamt höchſt fragwürdige Fi— 
guren aus der damaligen großen Politik: ein Scheinkönig, ein gefronter Pan— 
toffelheld, ein verjagter Fürſt, der „neunt pürg reich, mechtig und ſtark 
Das iſt der künig in Tennmark“ — der in Wahrheit landflüchtig und ent— 
thront war. Lauter Bürgen alſo, deren Unſicherheit darauf ſchließen läßt, wie 
es mit den Preiſen ſelbſt beſchaffen ſei. Als Drama freilich iſt gerade dieſes 
Spiel ſchwach, die Satire liegt in der Rede eines Sprechers, nicht in Rede 
und Gegenrede handelnder Perſonen. 

Dramatiſch belebter ſind die Spiele des Hans Folz, der, aus Worms ge— 
bürtig, in den letzten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts und bis etwa 1510 
als Meiſterſinger, Spruchdichter und Faſtnachtspoet in Nürnberg hervortrat. 
Dieſer „geſchworene Meiſter der Wundarznei und des Barbierer Handwerks“ 
iſt gewandter als Roſenplüt in Sprach- und Versbehandlung ſowie in der 
Kompoſition. Auch er benutzt die gegebenen Formen, aber er ſchafft, ſelbſt bei 
ähnlichem Inhalt, leichtere, man iſt verſucht zu ſagen: elegantere Stücke — 
was natürlich Zoten im Stil der Zeit nicht ausſchließt. Schon den Eingängen 
gibt er zuweilen einen friſcheren Ton neben dem landläufigen „Nun ſchweigt 
ein Weil und habt eur Ruh“. Er läßt etwa die Spieler beim Eintritt ſo tun, 
als ſeien fie fehlgegangen: „Pop grint, ich mein, wir gen nit recht .. . es iſt 
nit meier Pilzans haus“ — wobei möglicherweiſe der Witz dadurch erhoht 
wurde, daß es mit dem genannten Haus irgendeine ſtadtbekannte Bewandtnis 
hatte. Die alte Gerichtsſzene friſcht er dadurch auf, daß er den Schöffen Roſen— 
plütſcher Oberſervanz einen anderen gegenüberſtellt, der den Beſchuldigten zur 
Bezahlung einer gemeinſamen Zecherei verurteilen will. Mit guter Beobach— 
tungsgabe geſtaltet er Vorgänge des Alltags. Wie ſich einer beſchwert, der 
andere mit ſcharfem „Samer por leichnam“ erwidert, wie die Wechſelrede fic 
ſteigert, ein dritter, ein vierter hinzukommt — das ergibt eine wirklich lebendige 
Szene. Dabei benutzt Folz mit Berechnung und Geſchick den Stichreim, etwa 
in dem mit Sprichwortelementen gewürzten Streitgeſpräch ſeines Spiels von 
Salomon und Markolf. Auch das vielleicht von Folz, ſicher in ſeiner Art ge— 
ſchriebne Spiel vom Haſen erhält ſeine friſche Wirkung durch den raſchen 
Wortwechſel der beiden Bauern, von denen der eine gleich Judas im Alsfelder 
Spiel das Geld des anderen bemängelt. In „Kaiſer und Abt“, der Drama— 
tiſierung des bekannten Schwankes vom Müller, der für den Abt die Rätſel 
des Kaiſers löſt und ſelbſt Abt wird, kommt zur Stichreimtechnik noch ein be— 
ſonderes Vergnügen am Wortwitz, das für Folz auch charakteriſtiſch ijt. Ganz 
abſeits von ſeinen flotten Poſſen ſteht Folzens umfangreichſtes Stück „Die alt 
und neu ee“, das er auf beſondere Beſtellung geſchrieben haben mag. Es be— 
handelt den aus dem geiſtlichen Schauſpiel bekannten Streit zwiſchen Syna— 
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goga und Eccleſia. Außer einigen draſtiſchen Beiſpielen bietet das Spiel, das 
in enger Anlehnung an eine gelehrte Schrift und im Zuſammenhang mit da— 
mals aktuellen Predigten gegen die Juden entſtand, durchaus nur langweilige 
Gelehrſamkeit. Anders zwei gleichfalls antiſemitiſche Stücke, deren zweites 
man Folz zuſchreibt. Das erſte, „Kaiſer Conſtantinus“, bringt nach lang— 
atmigem Disput immerhin einen Ochſen auf die Bühne, den der Jude tötet, 
der Chriſt aber wieder lebendig macht, und am Schluß freut ſich die bekehrte 
Judenſchaft recht faſtnachtsmäßig, daß ſie nun Schweinefleiſch und Würſte eſſen 
kann. Noch bewegter, aber auch im höchſten Grad ſchmutzig iſt die Handlung 
im „Herzog von Burgund“, wo mit Narr und Närrin, Drachen, Glücksrad 
und fetter Sau burleske Szenen geſchaffen ſind. 
Die Nürnberger, zu denen uns Hans Sachs im nächſten Jahrhundert zurück— 
führen wird, bildeten ſich auf ihre Spiele etwas ein. Der Herold im letzt— 
genannten Spiel, alſo ausgerechnet in dem Stück, wo die Schweinerei ihren 
Gipfel erreicht, verkündet den Beſchluß des Sohnes Kaiſer Maximilians, mit 
ſeinen Räten „die vasnacht hinn bei euch zu ſein, Urſach, das in der werlt 
gemein Man nit der gleich von kurzweil weis ...“. Das war lokalpatriotiſche 
Übertreibung. Es gab auch außerhalb Nürnbergs Faſtnachtsſpiele, ja vieles“ 
von den Nürnberger Spielen iſt Import, ſo wie umgekehrt auch Nürnberger 
Texte anderenorts geſpielt wurden. Die Texte wanderten wie die der geiſtlichen 
Spiele. Roſenplüts „Türkenfaſtnacht“ iſt ſiebenmal, andere Stücke ſind vier— 
und fünfmal überliefert. Eine Dramatiſierung des Schwankes von Ariſtoteles, 
den die Liebe betört, das Reittier einer Frau zu ſein, iſt uns, obſchon das 
Spiel urſprünglich im Bayriſch⸗Oſterreichiſchen beheimatet war, mit einer 
Einleitungsrede erhalten, in deren Ortsnamen lauter Orte bei Erfurt zu er— 
kennen ſind, das mithin auch dort aufgeführt ſein mag. Andere Spiele weiſen 
nach Schwaben, nach der Schweiz; die Stücke der Sterzinger Sammlung ſind 
bereis erwähnt. Je nach der örtlichen Spieltradition ändert ſich da auch die 
Technik und Tonart der Stücke. Das Nürnberger Faſtnachtsſpiel iſt ausgelaſſen 
luſtig, und auch da, wo politiſche oder ſoziale Übelſtände gegeißelt werden oder 
gar konfeſſionelle Diskuſſion die Szene beherrſcht, übertönt das freche Witz— 
wort und die Zote Anklage und Moral. Den Geſellen war das derbſte Wort, 
der keckſte Scherz eben gerade recht. Andere Spieler treten uns in Lübeck ent- 
gegen, und mit der Schauſpielerſchaft ändert ſich das Repertoire. 
Wie in Münſter ſich die Söhne der reichſten Birger in der St. Annen-Bruder— 
ſchaft vereinigten, ſo gehörte in Lübeck nur eine ſtrenge Auswahl von Patri— 
ziern zur „Zirkelgeſellſchaft“, die in den Jahren von 1430 bis 1537, vielleicht 
auch ſchon vorher, Faſtnachtsaufführungen veranſtalteten. Man ſpielte auf 
einem fahrbaren Gerüſt, der „Borch“, und dieſe Aufführungstechnik weiſt 
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nach den Niederlanden, wo die Wagenbühnen ganz gebräuchlich waren. Nach 
den Niederlanden weiſt erſt recht das Repertoire, das uns, mit einigen Lücken, 
für die Jahre 1430 bis 1515 erhalten iſt und Stoffe und Themata verzeichnet, 
wie wir fie bei Aufführungen in flandriſchen Staͤdten finden: Stoffe der Helden— 
ſage, von Jaſon, von Paris, von Troja, und ſpäter Vorwuͤrfe lehrhafter Art, 
von Treue und Wahrheit, von Rechtfertigkeit, von Eintracht. Es mag ſich dabei 
um Dialoge ohne ſtarke Aktion gehandelt haben, wie uns durch das Lübecker 
Spiel „Henſelyn“ beſtätigt wird. Ein alter Mann entläßt ſeine drei Sohne 
mit dem Narren Henſelyn, damit ſie in Rom die Rechtfertigkeit ſuchen. Aber 
der Papſt hat ſie dem Kaiſer geſandt, der Kaiſer, an den ſie ſich wenden, den 
Fürſten, und ſo reiſen ſie zu den Fürſten, den Vögten, Landsknechten, Bauern, 
zu den Geiſtlichen und zu den Trunkenbolden, Frauen und Mönchen — ſie 
finden die Rechtfertigkeit nicht und kehren zum Vater zurück, der ſie ermahnt, 
von der Suche doch nicht abzulaſſen. Henſelyn ſpricht die Schlußmoral. Das 
Motiv, daß einer auf der Suche nach irgendwelcher Tugend von einem zum 
andern geſchickt wird, iſt in der Weltliteratur verbreitet. Auch erinnert man 
ſich des Roſenplütſchen Faſtnachtsſpiels, in dem einer die Mißſtände des Reichs 
immer dem andern zuſchiebt. Dem kräftigen Realismus Roſenplüts ſteht hier 
die abſtraktere Dialogform der Moralität gegenüber, die wir im ſechzehnten 
Jahrhundert bei Gengenbach, bei Wickram wieder antreffen werden. 
Von der neuen Bewegung, die, von Italien ausgehend, auch in Deutſchland 
die Geiſter weckte, iſt in allen dieſen Spielen natürlich nichts zu ſpüren. Sie 
wurzeln in den Handwerkerkreiſen der bürgerlichen Geſellſchaft, die ſich durch 
die kecken Späße der jungen Geſellen unterhalten laſſen. Satire und Kritik 
treten im älteren Faſtnachtsſpiel kaum hervor; doch bekunden einzelne Werke 
Roſenplüts und Folzens, wie ſich das Faſtnachtsſpiel ſehr wohl zu politiſcher 
und ſozialer Kritik handhaben ließ, und in den religionspolitiſchen Kämpfen, 
die nun alsbald in Deutſchland entbrennen, iſt das Faſtnachtsſpiel oft ein will— 
kommenes Mittel, die neuen Ideen und die Fragen, um die der Zank der 
Disputationen geht, vor das Volk zu tragen. 8 
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Wahrend in Italien die Humaniſten, durch den Beifall fürſtlicher Gönner er— 
muntert, von den zu neuem Bühnenleben erweckten Komödien des Terenz und 
Plautus zu eigenen Dramen gleicher Art und zu weltlichen Feſtſpielen fort— 
ſchritten, ſtellten ſich die deutſchen Humaniſten, nach kurzem Anlauf in italieni— 
ſcher Richtung (vgl. Abſchn. II, in den Dienſt der Reformation und der päd— 
agogiſchen Bewegung, in der ſich humaniſtiſche und reformatoriſche Tendenzen 
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auf dem Boden bürgerlicher Stadtkultur vereinigten. Es iſt eine andere Um— 
welt in Deutſchland als in Italien, eine andere Atmoſphäre, die das Werk 
des humaniſtiſchen Dichters und vor allem das des Dramatikers beſtimmt. 
Denn das Drama, mag es als literariſche Kunſtform den Gipfel poetiſchen 
Schaffens bezeichnen, als Spieltert, als Werk fürs Theater ſteht es in engerer 
Wechſelwirkung mit dem Publikum als eine Dichtung, die auf die Lektüre des 
einzelnen berechnet iſt, und der Dramatiker, der ſeine Wirkung auf den Bret- 
tern, nicht durch das Buch ſucht, wird darum, bewußt oder unbewußt, durch das 
Publikum ſeines Theaters beeinflußt werden, ſo wie er zugleich aufs ſtärkſte 
von der Tradition des Theaters ſelbſt abhängig ſein wird. Das Publikum aber, 
das waren in Deutſchland nicht ſo ſehr Herren und Damen einer fürſtlichen 
Geſellſchaft und gelehrte Kenner wie in Italien, ſondern die Bürger der Städte. 
Und das Theater, das war der vom Paſſionsſpiel überwogte Marktplatz eben 
dieſer Städte, die vom Faſtnachtstrubel erfüllte Hausdiele oder Wirtshaus— 
ſtube eben dieſer Bürger. Wir werden ſehen, wie in Deutſchland auch die 
ſtrengen Lateiner und Terenzjünger oft in den Bann dieſer bürgerlichen Welt 
gezogen werden, deren Theater ſie vielfach nicht beſeitigen, ſondern umbilden, 
ſo wie ſich in ihren Dramen Elemente der alten deutſchen Spiele mit denen 
der römiſchen Klaſſiker miſchen. 

Aber das Drama beſteht jetzt auch unabhängig vom Theater. Es wird gedruckt, 
um geleſen zu werden. Daß das geſchieht, hängt nicht nur mit der immer zu— 
nehmenden Möglichkeit der Drucklegung zuſammen, vielmehr mit der Auf— 
nahme und Nachahmung des klaſſiſchen Dramas, das, losgelöſt vom Theater, 
als Literatur überliefert iſt. Beim Faſtnachts- und beim Paſſionsſpiel, mochten 
ſie auch gelegentlich gedruckt werden, war die Aufführung das Primäre. Die 
Humaniſten ſchaffen das Literaturdrama, eine Tatſache, weit wichtiger freilich 
für die ganze Zukunft unſerer dramatiſchen Literatur und deren Beziehungen 
zum Theater, als für dieſes 16. Jahrhundert, in dem die deutſchen Dramen 
doch in der Regel Spieltexte ſind, eben weil die heimiſche Theaterpraxis noch 
ſtärker iſt als die klaſſiſche Theorie. 

Das ausgehende 15. Jahrhundert ſah, wie das ganze Mittelalter, keinen Zu⸗ 
ſammenhang zwiſchen den römiſchen Dramen und den theatraliſchen Übungen 
der Gegenwart. Albrecht von Eybe (1420 — 75), Domherr in Bamberg 
und Eichſtätt an der Altmühl, in einer Landſchaft alſo wirkend, wo das Faſt⸗ 
nachtsſpiel beſonders lebendig war, dachte doch nicht an eine Verbindung jenes 
Spielbrauches mit ſeinen Überſetzungen der Menaechmi und Bacchides des 
Plautus und der neulateiniſchen Philogenia des Ugolino. Sie erſchienen, 
übrigens erſt aus ſeinem Nachlaß 1514, im Anhang ſeines lehrhaften „Spiegels 
der Sitten“, und die moral-pädagogiſche Tendenz leitet auch fernerhin die 
D. D. 4 
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Überſetzer der Alten. Dabei wäre gerade Albrecht von Eybes Übertragung mit 
ihrem kräftig volkstümlichen Ausdruck und ihrer gelungenen Eindeutſchung 
alles Römiſchen ſehr wohl ſpielbar geweſen; aber ſie iſt in Proſa geſchrieben, 
und wenn uns das neben der öden Reimpaarpoeſie als Vorteil erſcheint, für 
die Zeitgenoſſen machte es die Übertragung „bühnenfremd“. Auch wollte man 
gar keine ſo radikale Verdeutſchung: als Hans Sachs im Jahr 1548 die Über⸗ 
tragung benutzte, gebärdete er ſich gelehrter als der Eichſtätter Domherr, la— 
tinifierte ein paar der von Eybe verdeutſchten Namen wieder und ließ „bey 
Jovi“ ſchwören. ; 
Für die Entwicklung des deutſchen Dramas hatten dieſe Überſetzungen fo 
wenig Bedeutung wie der deutſche „Eunuchus“ (1486) des Hans Neidhart, 
die Grüningerſche deutſche Terenzausgabe (1499) oder die ſpätere Proſaüber⸗ 
ſetzung der ſechs Terenzkomödien durch Valentin Boltz, die den Schülern 
ein interpres ſein ſollte und zwiſchen 1540 und 67 ſechsmal gedruckt wurde. 
Bis ans Ende der zwanziger Jahre herrſcht das alte einheimiſche Drama aus— 
ſchließlich, wenn ſich auch hier und da etwas von antiker Form, antikem Vo— 
kabular äußerlich ſpürbar macht. 


Des Heidelberger Paſſionsſpiels (15440 iſt früher gedacht worden; faſt Jahr 
für Jahr der Folgezeit find Aufführungen ſolcher Spiele bezeugt: 1515 in 
Colmar, 1516 in Freiberg in Sachſen, 1547 in Hildesheim, 1518 in Straß— 
burg, 1519 in Eger, 1520 in Gebweiler. Im Norden werden ſie durch die 
Reformation zumeiſt beſeitigt: 1523 ſieht man in Freiberg zum letzten Mal 
das alte Oſterſpiel. Im Süden dauern die Aufführungen fort: 1534 wird die 
Paſſion in Colmar dargeſtellt, im gleichen Jahr in Luzern, ebenda 1549 das 
Jüngſte Gericht und, in immer größerer Pracht, die mehrtägigen Spiele, wie ſie 
uns für 1583 aus einer Fülle theatergeſchichtlichen Materials deutlich erſtehen. 

Der große Pomp dieſer Paſſionen diente dem Ruhme der alten Kirche. Das 
beweglichere Faſtnachtsſpiel wurde recht eigentlich das Drama der Proteſtanten, 
der Proteſtanten ſchon vor der Reformation, Drama der ſtreitbaren Geiſter, 
Tendenz- und Zeitdrama. So ſpielte man nach Neujahr 1544 in Zürich ein 
Spiel, in dem geſprächsweiſe die politiſchen Ereigniſſe erörtert und der tüch— 
tige Eidgenoſſe dem windigen Franzoſen, rechtſchaffnes Bauerntum aller leicht— 
fertigen, überheblichen Adelsherrſchaft gegenübergeſtellt werden. Dem Ungarn, 
der Hilfe gegen den Türken heiſcht, wird zur Antwort, es fehle an Geld, da 
Fürſten, Herren und Prälaten alles verpraßten. Der gelehrte Verfaſſer läßt 
auch Horatius Cocles, Mutius Scaevola, Scipio Africanus und Hannibal 
revuemäßig auftreten, damit ſichdie eidgenöſſiſche Jugend an ihnen ein Beiſpiel 
nehme. Das Spiel wurde um 1538 von dem Zürcher Wundarzt und Poeten 
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Jakob Ruf (geſt. 1558) zu einem breiten, redſeligen Spektakelſtück erweitert: 

„Vom Wol- und Übelſtand eyner loblichen eydgenosſchaft“, nach der Haupt— 

figur auch „Etter Heini“ genannt. Etwa gleichzeitig mit dem Zürcher Spiel 

von 4514 wurde auch das alte Tellenſpiel aufgeführt. Die Sage tit aus 

Schillers Drama bekannt. Schon das alte Spiel geſtaltet die Apfelſchußſzene, 

der Überlieferung folgend, ganz ähnlich: Tell wird nach dem Liebling unter 

ſeinen Kindern gefragt; als er um Gnade bittet, ſagt er (mit Worten, die 

Schiller knapp zuſammenzog): „Wer ich vernünfftig, witzig und ſchnell, So 

were ich nit genant der Thell“. Der Feſtnahme folgen in ganz epiſcher Kom— 

poſition: Fahrt im Schiff, Sprung auf die Platte, Tat in der hohlen Gaſſe. 

Tell erzählt die Ereigniſſe den Freunden. Cunno Abeltzellen berichtet, daß er 

dem unterwaldner Vogt „mit einer achß das bad gſägnet“, alle ſchließen 

ſich zum Sturz der Tyrannen zuſammen und Tell ſagt ihnen den Eid vor. 

Auch dieſes, in ſeiner Kürze ungemein kräftige, aber früh durch Zeitanſpie— 

lungen erweiterte Spiel, das oft neu gedruckt wurde, bearbeitete Ruf; ſeine 
Akteinteilung iſt hier ſo äußerlich wie beim „Etter Heini“, ja er bringt es 

fertig, mitten in die Apfelſchußſzene eine Aktgrenze zu legen. 

Neben dem politiſchen Faſtnachtsſpiel erſcheint jetzt in der Schweiz die allegori— 
ſierende Moralität. So ſpielten im Jahre 1515 Bürger Baſels: „Die zehn 

Alter dieſer Welt“ von dem um die Jahrhundertwende eingewanderten Drucker 
Pamphilus Gengenbach (geſt. 1524 oder 25). Die zehn Lebensalter wurden 

oft in Wort und Bild dargeſtellt. „Zehen jar ein Kind, Zwanzig jar ein jung— 

ling, Dreißig jar ein man, Virzig jar wolgetan, Funfzig jar ſtillſtan, Sechzig 

jar abgan, Siebenzig jar die ſele bewar, Achtzigk jar der welt narr, Neunzig 
jar der kinder ſpot, Hundert jar: nu gnad dir got“ — nach dieſem alten Spruch 
treten Gegenbachs zehn Alter auf und geben im Frage- und Antwortſpiel mit 
dem Einſiedler, der ſie fromm ermahnt, eine Selbſtcharakteriſtik. Das Spiel 
iſt ernſt. Komiſch wirkt nur der Achtzigjährige, der immer an die alten Lieb— 
ſchaften denkt und noch jetzt, obwohl er Atemnot hat und ihm die Naſe tropft, 
„dannocht die fröwlin grüßen“ muß. Wie dies oft gedruckte, geſpielte und be— 
arbeitete Spiel behandelt auch Gengenbachs „Gouchmat“ (Narrenwieſe) einen 
beliebten, von Thomas Murner- in einem ſatiriſchen Gedicht benutzten Vor- 
wurf. Frau Venus läßt Jüngling, Ehemann, Krieger, Doktor und alten Gouch 
durch ihre Helferinnen Cireis und Paleſtra zum Narren halten. Als ſich nun 
auch der Bauer an die Tafel ſetzt, um die Küchlein zu verſpeiſen, die Circis 
aus den von ihm mitgebrachten Eiern gebacken hat, erſcheint die Bäuerin und 
gibt ihm zu den Eiern im Schmalz „das Saltz“! An derben Reden und Prü— 
geln wird nicht geſpart. Mit hübſcher Schlußwendung ad spectatores fordert 
Venus den Hofmeiſter auf, allen Gäuchen für ihr Erſcheinen zu danken. Er— 
ae : 
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weiterte Revueform wie hier bietet ebenfalls Gengenbachs politiſches Spiel 
„Der Nollhart“ (Mitglied einer religiöſen Bruderſchaft). Es knüpft an die 
Prophezeiungsliteratur an, die in den unruhigen Zeitläuften viel Beachtung 
fand. Neben dem Nollhart treten die Sibylle von Cuma, die heilige Birgitta 
und Methodius auf, die wegen ihrer Weisſagungen berühmt waren. Von 
ihnen erfragen Papſt, Kaiſer, Türke, Eidgenoß, Landsknecht, Jude und andere 
typiſche Geſtalten die Zukunft. Weder hier noch in den anderen Spielen gibt 
Gengenbach dem Dialog durch lebhafte Wechſelrede dramatiſchen Charakter. 

Theatraliſch bewegter und bunter tft das Spiel „Vom Papſt und ſeiner Prie— 
ſterſchaft“ (1523) von dem Berner Malerpoeten und Staatsmann Niklas 
Manuel (um 1484 —1530). Mit großer Kühnheit wird hier das päpſtliche 
Regiment gegeißelt. Der erſte Auftritt ſtellt die auch von Gengenbach in ſeiner 
ſatiriſchen Dichtung „Die Totenfreſſer“ geſtrafte Unſitte kirchlicher Aus— 
beutung von Todesfällen durch Seelenmeſſen bildhaft vor Augen: während 
der Papſt „in großem gepracht mit allem hofgeſind, pfaffen und kriegslüten, 
hoch und niders ſtands“ auf erhöhtem Sitz thront, trägt man einen toten 
Reichen herbei; und nun frohlocken die Prieſter, an der Spitze der Papſt, da 
der Tod für ſie „ein gut Wildbrett“ iſt. Auch die Pfaffenmetz freut ſich: 
„Mir wirt zum minſten ein rok darvon!“ Aber ſchon tft den Pfaffen niederen 
Ranges die Veränderung des Volkes durch Luthers Lehre ſpürbar, und der 
Bettler, der arme Bauer und der Edelmann fluchen dem Pfaffentum. Ein 
zweiter Auftritt zeigt des Papſtes Schweizergardiſten, die ihr Schäfchen zu 
ſcheren wiſſen. Ein Rhodiſerritter jagt herbei: Rhodus iſt in höchſter Not, Hilfe 
gegen den Türken! Aber in ſchamloſer Offenheit antwortet der Papſt, er 
brauche ſein Geld, um mit ſeinen Chriſten Krieg zu führen. Fluchend ſprengt der 
Ritter davon, und der Türke erſcheint und ſpottet der Chriſtenheit. Auf eine 
Bauernrevue, in der ſieben Bauern über den Ablaß klagen, folgt eine Apoſtel— 
ſzene: Dialog zwiſchen Petrus und einem Kurtiſan, der ihn über des Papſtes 
Macht aufklärt, und zwiſchen Petrus und Paulus, die im Papſt den Wider— 
chriſt erkennen. Noch einmal hält der Papſt Muſterung über ſein williges 
Kriegsvolk; dann bittet ein Prädikant in langem Schlußgebet um Gottes Gnade 
und Sieg des reinen Evangeliums. Der dramatiſche Atem dieſer loſe anein— 
ander gereihten Szenen iſt ſchwach, um ſo ſtärker ſpürt man in den einzelnen 
Reden den Atem der Zeit, den Sturm gegen Papſttum und Papiſten. Nach 
einem kürzeren, ähnlich gearteten Spiel ſchuf Manuel ſein dramatiſches Meiſter— 
ſtück im „Ablaßkrämer“. Dieſer Richardus Gygenſtern von Hinderliſt will 
ſein Heil auf dem Lande verſuchen, da in der Stadt ſein Ablaßhandel nicht 
mehr gedeiht. Aber er kommt vom Regen in die Traufe. „Der tüfel het 
mich under die wiber tragen“, ſtöhnt er, als er durch die Energie wütender 
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Bauernweiber all ſeines Geldes beraubt iſt. Sie haben ihn am Seil aufgezogen, 
und er hat Schandtaten bekannt; ſie haben ihn noch einmal baumeln laſſen 
und Steine an ſeine Füße gehenkt, da hat er auch ſeine ſchlimmſten Streiche 
preisgegeben, und nun geht er, außen und innen nackt, davon, während ſich 
das Bauernvolk in das ergaunerte Geld teilt und großmütig den Reſt einem 
Bettler gibt. Mit wenigen kräftigen Strichen iſt dieſes Kulturbild eindrucks— 
voll geſtaltet; vielleicht war die Szene in einer älteren Faſſung noch einheit— 
licher nur auf den Gegenſatz zwiſchen dem beſtraften Betrüger und einem 
Septett wüſter Weibsſtücke geſtellt. 

Über einige im gleichen Stil gehaltene Werke des Pfarrers Utz Eckſtein, 
der zwiſchen 1526 und 58 im Züricher Land Streitgeſpräche im Geiſt Zwinglis 
ſchrieb, und uber das Faſtnachtsſpiel von „Heidniſcher und päpſtlicher Ab— 
götterei“ (1531) des Berner Staatskanzleiſchreibers Hans v. Rüte (geſt. 1558) 
erhebt ſich ein Drama, das zwar ſtärker als die genannten Spiele von der 
humaniſtiſchen Strömung berührt iſt, gleichwohl aber als politiſches Volks— 
ſtück zu gelten hat: „Ein ſchön ſpil von der geſchicht der Edlen Römerin 
Lucretiae“ (1533), verfaßt von Heinrich Bullinger (1504 — 75), dem 
Schüler und Mitſtreiter Zwinglis, während ſeiner Lehrtätigkeit in Kappel 
zwiſchen 1526 und 29. Nicht ein Drama römiſchen Stils, ſondern ein Stück 
römiſcher Geſchichte will er als Beiſpiel für die Willkürherrſchaft des Adels 
ſeinen Landsleuten vor Augen rücken. Darum behandelt er auch das Schick— 
ſal der Lucretia ganz kurz; hier iſt noch nichts von der Poeſie der Liebesraſerei 
des Sextus, wie wir fie am Ende des Jahrhunderts in der lateiniſchen Lucretia 
des Samuel Junius finden. Vielmehr wird ſchon im erſten Teil die politiſche 
Tendenz durch eine Nebenhandlung betont: ein Bauer kommt ins Feldlager, 
ſucht ſein Recht und muß die barſche Antwort des Statthalters einſtecken: 
„Nun klag dich nit, wir ſind das recht!“ Der weit umfangreichere zweite 
Teil iſt dann ausſchließlich Staatsaktion; mit großer Strenge hält Brutus 
Gericht über die Anhänger des vertriebnen Königs und verſchont auch die 
eignen Söhne nicht. Dieſer Brutus iſt in der Tat, wie die angehängte Charak— 
teriſtik der Perſonen ſagt, „von lyb vnd gmüt ein herrlich dapffer man, ernſt— 
hafft, ruch, ghrecht, grädtz über das vnrecht, ja, das er ſich nit erbetten laßt, 
vnd doch den guten früntlich ſey.“ Dem Römer echt ſchweizeriſcher Art ſtehen 
volkstümliche Wendungen gut an zwenn er, der Demokrat, mit aller Entſchieden— 
heit ſich der Rückkehr der vertriebnen Könige widerſetzt, findet er das draſtiſche 
Bild: „Dlüß Die Läuſe) vß dem beltz, fy wachßend ſuſt!“ Schlagfertig iſt 
er, und Bullingers Kunſt der Dialogführung zeigt ſich, wenn er ihn das letzte 
Wort des Vorredners aufnehmen läßt: „Was han ich von ſym gböch vnd 
pracht?“ — „Pracht? iſt das nit ein Fräfler gwallt. . .?“ Solche Fragen 
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beleben den Dialog ſehr; der übermütige Tarquinius ſagt einmal: „Das volck 
muß uns die ürten gan. Was fag teh gan? wir wends ſelbs nän!“ Die Technik 
des Spiels iſt die der perſonenreichen Dramen fiir die Platzbühne mit mehreren 
Standorten, wie ſie uns auch ferner im Drama der Schweiz begegnen wird. 
Daß auch das alte Faſtnachtsſpiel in der Schweiz vom Geiſt der Zeit gewan— 
delt wird, zeigt das Spiel „Elsli Tragdenknaben“ (1530), eine Variante des 
alten „Rumpolt und Maret“ mit ſtarkem antipapiſtiſchen Einſchlag. Ein rea— 
liſtiſches Zeitbild, ohne beſondere Tendenz, iſt das „Weinſpiel“ (1548) von 
Niklas' Sohn, Hans Rudolf Manuel (152570, wo der Wein, wie's ſchon 
im Titel heißt, „von der Truncknen rott beklagt, vonn Räblüthen gſchirmbt 
vnd vonn Richtern ledig geſprochen wirt“. Eine großartige Wirtshausſzene 
geht dem Gericht voraus. Mit Geſchick iſt die allegoriſche Geſtalt des „Sim⸗ 
plicius ſüßigkeit Wyn“ in die wüſte Geſellſchaft von ſaufluſtigen Burſchen, 
Bauern, Kriegsleuten, Huren und Weibern gebracht; Streit, Schlägerei und 
Muſik beleben die Szene. Nur daß die Einzelrede oft zu lang und das Ganze 
mit ſeinen 4238 Verſen ſchließlich langweilig wird. 

Noch um einige Grade ſaftiger in der realiſtiſchen Lebensſchilderung bleibt auch 
jetzt das Tiroler Faſtnachtsſpiel. Die früher erwähnte Sammlung Vigil Rabers 
bietet aus den dreißiger Jahren einige unbeſchreibliche Stücke, unter denen 
ſich das Spiel „Die zwen Stenndt“ (1535) auch von der großen proteſtantiſchen 
Welle berührt zeigt. Ein landfahrender Geſell, der auch im Schweizer Drama 
beliebte Freyhart, hier ſelbſt ein entlaufener Kappenträger, geißelt das Treiben 
der Geiſtlichen, und ein junger Menſch wird dazu gebracht, nicht Kleriker, 
ſondern Bauer zu werden. Man verliert ſich dabei jedoch nicht in dogmatiſche 
Streiterei; die eigenen Leibſchmerzen (in jedem Sinne des Worts) ſind dieſen 
Tiroler Faſtnachtsfiguren wichtiger als die Krankheit der Welt. 

Im Elſaß, fiir deſſen Spieleifer zahlreiche Aufführungsdaten zeugen, finden 
wir den Colmarer Ratsdiener und ſpäteren Stadtſchreiber Jörg Wickram 
(geſt. vor 1562) unter dem Einfluß der Schweizer. Er erweitert 1531 Gengen— 
bachs „Zehn Alter“ (Teufel und Tod treten auf) und bedient ſich im nächſten 
Jahr abermals der bequemen Revueform im Spiel von dem „Treuen Eckart“, 
der volkstümlichen Geſtalt des Warners, die hier in 18 Auftritten den ver— 
ſchiedenen Lebens- und Standestypen gegenübergeſtellt wird. Dramatiſch be— 
wegter ijt das „Narrengießen“ von 1537: ein alter Narr, der ohne Erben zu 
bleiben fürchtet, läßt ſich drei Närrlein gießen, die nun munter alle närriſchen 
Vertreter der Welt herbeiſchleppen; einer ſetzt immer dem andern die Narren— 
kappe auf, bis der Kappennäherin das Tuch ausgeht und der alte Narr er— 
kennt, daß er den Guß umſonſt ſo teuer bezahlt hat, da ohnehin genug Erben 
ſeiner Narrheit durch die Welt laufen. Sebaſtian Brants „Narrenſchiff“ hat 
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mene Mann ſeiner Beſatzung zu dieſer luſtigen Faſtnachtsfahrt hergegeben. 
Im Dialog verwendet Wickram hier geſchickt den Stichreim. Revue in einem 
Handlungsrahmen — das ijt auch die Form der „Weiberliſt“ (1543). Eine 
Frau ſchickt den in Liebesdingen unerfahrnen Jüngling zum Tiſch der Alten, 
ſich Rats zu holen — eine ähnliche Situation alſo wie im alten „Actum vas— 
nacht“; Präſes iſt Salomo, Beiſitzer ſind David, Samſon, Herkules, Paris, 
Odyſſeus, Virgil und der unvermeidliche Ariſtoteles. Trotz aller Warnung 
gerät der Knabe natürlich bald ins Garn der Frau. Die Handlung, die die 
Revue der Liebesſchmerz-Klaſſiker umrahmt, iſt recht flott gereimt. 

Auch im übrigen Deutſchland — von Nürnberg wird ſpäter die Rede fein — 
kannte und übte man den Brauch des Faſtnachtsſpiels. Wo uns Texte erhalten 
ſind, bieten ſie formal kaum Neues. Den polemiſchen Ton, der ſich bei Wickram 
abſchwächt, ſchlagen einige norddeutſche Spiele an, „De Scheve KL ot” (4520), 
ein Spiel, das mit uns nicht mehr verſtändlichen Anſpielungen den Streit 
zwiſchen dem Hildesheimer Biſchof und dem Stiftsadel in Revueform behan— 
delt, und der antipapiſtiſche „Claws Bur“ (um 1524); hier vertritt im Wirts— 
hausgeſpräch ein Bauer mit der in dieſen Dialogen gern dem gemeinen Mann 
zugeſchriebnen Bibelkenntnis die wahre Lehre Chriſti gegenüber Vikar, Fiskal 
und Doktor der Theologie. Dabei kommt es ihm nicht auf die Perſon Luthers 
an: „Wat Luther, lat uns de warhet ſtan!“ ſagt er in dem durch Fragen und 
Ausrufe geſteigerten, zur Prügelei übergehenden Streit mit dem Fiskal. 
Luthers Name klingt nun häufiger im Faſtnachtsſpiel auf, im eigenen wie im 
katholiſchen Lager. 1531 erſchien in Mainz das „Bockſpiel Martini Luther“, 
in dem Luthers Gegner (Eck, Faber, Murner), dann die Stände (Bauer, Hand— 
werker, Kaufherr, Kriegsmann) die durch Luther einreißende Verderbnis be— 
klagen. Verfaſſer iſt wahrſcheinlich der gelehrte Kanonikus Johann Cochläus 
(1479— 1552) — alfo auch die Humaniſten bedienen ſich der volkstümlichen 
Revueform, die ja überdies mit der klaſſiſchen Form des Dialogs manches ge— 
mein hat. Als Vertreter der rechten Lehre erſchien dagegen Luther in mehreren 
Faſtnachtsſpielen, von deren Aufführung in Elbing, Danzig und Königsberg 
(in den zwanziger Jahren) wir nur durch Chroniſtenbericht wiſſen. Und hier 
im Norden entſtand auch das erſte bibliſche Drama im lutheriſchen Geiſt. 
Im Februar 1519 hatten Bürger von Gemar in dem nahen Colmar ein „Spiel 
mit dem verlornen Sohn“ geſpielt; von Art, Umfang und etwaiger Tendenz 
dieſes Stückes iſt nichts bekannt. Acht Jahre ſpäter aber, im Februar 1527, 
wurde in Riga eine Dramatiſierung des gleichen Stoffes mit ausgeſprochen 
reformatoriſcher Tendenz aufgeführt und gedruckt: „De parabell vam vorlorn 
Szohn“, verfaßt von dem ehemaligen Franziskaner und nunmehrigen Zinn— 
gießer Burkhard Waldis aus Allendorf in Heſſen (ca. 1495 — ca, 1557). 
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Noch im Mönchsgewand hatte er 1523/4 Rom beſucht, hatte dort die „Ab— 
götterei“ des Karnevaltreibens geſehen und war nun nach ſeiner Rückkehr und 
dem Übertritt zum Luthertum gewillt, die heidniſche in eine geiſtliche Faſtnacht 
zu verwandeln. Die Lehre von der Rechtfertigung allein durch den Glauben 
iſt das Thema, das durch die Parabel vom verlornen Sohn dargeſtellt und in 
allzu umfangreichen Zwiſchenreden des „Aktors“ immer wieder betont wird. 
Als Dichter zeigt Waldis im erſten Teil ſeine Stärke in der ſcharfen Kontra— 
ſtierung von Vater, liederlichem und frommem Sohn und in der realiſtiſchen 
Geſtaltung des Wirtshaustreibens, wobei ihm die Kenntnis verwandter Typen 
der römiſchen Komödie und ähnlicher Szenen des deutſchen Faſtnachtsſpiels 
zuſtatten kommen mochte. Im zweiten Teil verlangt die Tendenz ihr Recht: 
da wird nicht nur der verlorne Sohn freudig aufgenommen, ſondern auch der 
Hurenwirt läßt ſich vom Aktor bekehren; ja dieſer wird als der wahre Heilige 
dem werkheiligen älteren Sohn gegenübergeſtellt, der inzwiſchen in den ſtreng— 
ſten Orden eingetreten iſt und ſich ſelbſtgerecht ſeines mönchiſchen Lebens ruͤhmt. 
Wird durch dieſes Eingreifen des Aktors in die Handlung die dramatiſche 
Kompoſition am Schluß geſtört, ſo bedeutet ſie doch im Hinblick auf die Abſicht 
des Dichters eine letzte, wirkſamſte Steigerung des Werkes. Formal bezeichnet 
dieſer „Verlorne Sohn“ den Übergang vom mittelalterlichen zum humaniſtiſchen 
Drama, von deſſen Vorbildern, Terenz und Plautus, Waldis im Prolog ſpricht, 
um ſogleich zu verſichern, daß er nicht in ihrem Stil ſchreiben wolle, da er kein 
„fabel gedicht“, ſondern die „rechte warheit“ bringe. Seine Akteinteilung 
(zwei Akte) iſt nicht Folge künſtleriſcher Einſicht, fie ijt die durch den Stoff gez 
gebene Teilung in Ausfahrt und Heimkehr. Sehr anſchaulich iſt die Sprache, 
reich an bibliſchen Wendungen und alter Spruchweisheit. Durch ironiſche 
Wendungen, kurze Ausrufe, rhetoriſche Fragen und Reimbrechung erhält der 
Dialog einen durchaus dramatiſchen Rhythmus. 

Aber nicht dieſes deutſche Faſtnachtsſpiel wurde für die weitere Entwicklung 
des deutſchen Dramas epochemachend, ſondern die lateiniſche Bearbeitung der 
gleichen bibliſchen Parabel im Acolastus des Niederländers Wilhelm Gna— 
pheus (1529) und durch ſie das Drama terenziſcher Prägung, deſſen Werde— 
gang der zweite Abſchnitt unſeres Werks darzuſtellen hat. 


Die früher erwähnten Terenz-Überſetzer hatten mit ihren „Translatzen“ nicht 
eben lesbare und gewiß nicht aufführbare Werke geſchaffen. In der Originals 
ſprache aber waren einzelne Werke der Alten ſeit der Jahrhundertwende auf— 
geführt worden. Rezitation und auch Aufführung der lateiniſchen Komödien 
gehörten bald zum Programm der neuen humaniſtiſchen Schulen. Melanch— 
thons Beiſpiel und Luthers Ermunterung forderten den Brauch, und die Schul— 
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ordnungen der Folgezeit enthalten häufig beſondere Beſtimmungen über thea— 
traliſche Veranſtaltungen, durch die ſich die Schüler in der fremden Sprache 
üben und zugleich — dies galt auch für die deutſchen Aufführungen — an— 
gemeſſenes Benehmen und die Würde aller Grade und Amter erlernen ſollten. 
Nicht alle Pädagogen freilich billigten die Aufführung der nach ihrer Meinung 
frivolen Komödien der Terenz und Plautus durch Schüler, während andrer— 
ſeits die Freunde lateiniſcher Studien von deutſchen Aufführungen nichts wiſſen 
wollten. Der ganze Streit, bei dem begreiflicherweiſe pädagogiſche Gründe 
und Gegengründe die künſtleriſchen überwogen, kann hier unerörtert bleiben. 
Jedenfalls war es dem Einfluß derer, die ſich gegen die Unſittlichkeit der römi— 
ſchen Komödie wandten, zuzuſchreiben, wenn nunmehr aus den Kreiſen der 
Schulmänner eine neue dramatiſche Dichtung hervorging, die in der Form 
des Terenzdramas bibliſche Stoffe bot. In den dreißiger Jahren ſetzt dieſe reiche 
Produktion ſcheinbar unvermittelt ein. Iſt fle wirklich unvermittelt? War es 
nur die Theorie von der ethiſchen Fragwürdigkeit der römiſchen Komödie, nur 
die Empfehlung Luthers, der Judith und Tobias als geeignete Dramenſtoffe 
bezeichnet hatte, nur das Vorbild des Gnapheus oder was ſonſt, das die 
Autoren veranlaßte, ſich gerade bibliſchen Stoffen zuzuwenden? 

Am Ausgang des 15. Jahrhunderts ſtanden neben den großen Paſſionsſpielen 
eine Reihe dramatiſcher Bearbeitungen einzelner bibliſcher und legendärer 
Stoffe. Zahlreiche Zeugniſſe weiſen darauf hin, daß viel mehr ſolche Stücke 
vorhanden waren, als uns erhalten ſind. Wir müſſen annehmen, daß ſie zum 
Teil von den großen Spielen gleichſam abſplitterten. Bei den Aufführungen 
in Frankfurt am Main 1498 gingen dem Paſſionsſpiel vier Szenen voraus: 
Abrahams Opfer, die Geſchichte der Suſanna, der reiche Mann und arme 
Lazarus und der verlorne Sohn — genau die bibliſchen Geſchichten alſo, die 
wir im 16. Jahrhundert immer wieder dramatiſiert finden werden. In den 
gleichen Zuſammenhang gehören die ausgedehnten Präfigurationsſzenen, wie 
wir fie aus dem Heidelberger Spiel (1514) kennen; auch da ſchon find die 
ſpäter beliebten Epiſoden (Suſanna, Hiob, Joſeph) mit größerer Ausführ— 
lichkeit dargeſtellt. Wenn dieſe einzelnen Figuren, wie es manchenorts ge— 
ſchah, je von einer Zunft dargeſtellt wurden, ſo war die Loslöſung ſolcher 
Spielabſchnitte aus dem großen Paſſionsdrama beſonders leicht, und den ſich 
damals vereinzelt zu kleinen Wandertruppen zuſammenſchließenden Spiel⸗ 
genoſſenſchaften mußten ſolche kurzen Spiele beſonders willkommen ſein, da 
fie nicht den großen Apparat der Paffionen forderten. In einem Wiener 
Suſannen-Drama (um 1500) haben wir ſolch ein Stück vor uns; mit 
ſeinen 400 Verſen ſteht es der Heidelberger Suſannen-Szene nahe, die ja auch 
völlig abgerundet und allein ſpielbar war; in einigen Henkersreden macht 
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ſich der naheliegende Einfluß des Faſtnachtsſpiels auf das kleine Wiener 
Drama bemerkbar. 

Daß die Schuldramatiker, deren Werke uns gleich beſchäftigen werden, die 
ältere Spieltradition kannten, ſteht außer Frage. Der Niederländer Crocus 
polemijiert gegen die alte Simultanbühne, und der Sachſe Greff, dem wir 
in ähnlicher Auseinanderſetzung begegnen, erwähnt ein Dorotheenſpiel und 
ſchreibt: „Solch ein ſpiel iſt auch geweſen von des heiligen Johannis des 
Tauffers enthaubtung, vnd viel andere mehr, wie jederman bas weis, denn 
ich fagen kan.“ Wir find nun zwar nicht mehr dieſer „Jedermann“, beſitzen f 
jene vielen anderen Spiele nicht; aber einige nüchterne Zahlen und Tatſachen 
vermögen doch dieſe Zeit des Überganges zu erleuchten. Die Parabel vom ver— 
lornen Sohn wird, wie erwähnt, 1498 in Frankfurt, im Februar 1519 in 
Colmar aufgeführt; der aus Heſſen gebürtige Waldis ſo gut wie der Amſter— 
damer Gnapheus mögen ſolch einer Aufführung beigewohnt haben. Die 
Suſanna der Frankfurter und Heidelberger Szenen und des Wiener Spiels 
kehrt bei Sixt Birck in Baſel 1532, einem Magdeburger Anonymus 1535 und 
dem Sachſen Paul Rebhun 1536 wieder. Szenen „vom Erzvater Jacob vndt 
ſeim fon Joſeph“ werden 1494 in Löwen aufgeführt, finden fic) im Rahmen 
der Heidelberger Paſſion 1514, in Mainz wird 1524 ein Spiel von Joſephs 
Verkauf nach Agypten dargeſtellt, dann ſchreibt Greff in Magdeburg 1534 
ſeinen „Jakob“, der Amſterdamer Crocus im nächſten Jahr ſeinen lateiniſchen 
Joseph. Der Stoff vom „Reichen Mann und armen Lazarus“ erſcheint in 
Frankfurt 1498, in einem Zürcher Spiel von 1529, dann im Drama des 
Schulmeiſters Krüginger in Joachimstal 1543. Und Johannes der Täufer, 
den der gleiche Krüginger 1545 enthaupten läßt, hatte ſchon im Alsfelder 
Paſſionsſpiel eine große Rolle geſpielt — ſeine Szenen, unter Ausſchluß der 
Taufſzene, die in die Paſſion gehört, nahmen dort 600 Verſe ein —; 1498 
wurde ein St. Johannes in Dortmund geſpielt; 1515 in Frankfurt am Main; 
1529 „Sannd Johannes ennthaubtungſpil“ in Hall in Tirol; und Johannes— 
ſpiele, mit der Enthauptung als Schluß einer Prozeſſion, waren in Dresden 
im Brauch. 

Zweierlei iſt für die Kunſtgeſchichte des Dramas der Reformationszeit noch 
wichtiger als dieſe ſtoffliche Anknüpfung an das des Mittelalters: die neuen, 
von terenzkundigen Schulmeiſtern und Geiſtlichen geſchriebenen Dramen nähern 
ſich vielfach, dem epiſchen Charakter des Stoffes entſprechend, der alten Form 
der perſonenreichen Paſſions- und Legendenſpiele mit der Bewegungstechnik 
der Simultanbühne, und fie werden auch in vielen Fällen, wie jene, nicht von 
Schülern, ſondern gemäß dem Herkommen der betreffenden Stadt von Bür— 
gern aufgeführt. Außerlich folgen auch dieſe Dramen dem Vorbild des Terenz: 
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Prolog, Inhaltsangabe (Argument), fünf Akte und Epilog — das iſt das vor— 
herrſchende äußere Bild des neuen Dramas, dem beim Druck noch ein Wid— 
mungsbrief an einen gelehrten Freund, einen fürſtlichen Gönner, oft an den 
Rat einer Stadt oder einzelne angeſehene Bürger voraufgeht, ferner Lobgedichte, 
in denen freundliche Kollegen dem Autor Unſterblichkeit zuſprechen (ſie ſind 
bei deutſchen Dramen ſeltner als bei lateiniſchen); dem Perſonenverzeichnis 
werden gelegentlich auch Angaben über Koſtüm und Anordnung der Spieler 
und der Szene beigefügt. Hinter dieſem faſt überall gleichen Außeren ſtehen 
aber weſentliche Unterſchiede der inneren Struktur, die nicht ſo ſehr Folge 
äſthetiſcher Grundſätze und theoretiſcher Erkenntnis ſind, ſich vielmehr auf 
Beobachtung der unterſchiedlichen Bühnentechnik gründen. 

Die antike Komödie verlangte ein Spielfeld, das die Straße darſtellte, mit 
Zu⸗ bzw. Abgang rechts und links (aus der Ferne oder aus der Stadt) und 
mehreren Auftrittsmöglichkeiten im Hintergrund, mehreren Häuſerzugängen. 
Dem genügte die aus Holzſchnitten zu Terenzausgaben vom Ende des 15. Jahr— 
hunderts bekannte „Badezellenbuhne“, wie man fie anſchaulich genannt hat: 
hinter einem rechts und links frei betretbaren Podium, dem proscenium, be- 
finden ſich zwiſchen Pfeilern Vorhänge, die gleichſam die Eingänge zu ver— 
ſchiedenen Häuſern darſtellen: die scenae. Das Prinzip dieſer Terenzbühne, 
wie immer die scenae in den einzelnen Fällen auch ausgeſehen haben mögen, 
liegt vielen Dramen des 16. Jahrhunderts zugrunde. Indem das neue Drama 
aber, mit wenigen Ausnahmen, vom mittelalterlichen Spiel mit dem bibliſchen 
Stoff auch die epiſche Technik der Aneinanderreihung lokal und zeitlich oft 
weit voneinander getrennter Schauplätze übernahm, mußte die Terenzbühne 
notwendigerweiſe verwandlungsfähig gemacht werden, ſo daß ſie jetzt Palä— 
ſtina, hernach Agypten, bald einen Garten, bald einen Gerichtsſaal darſtellte. 
Da man an dekorative Verwandlung vorerſt nicht dachte — denn bis auf an— 
deutende Verſatzſtücke fehlte Dekoration —, ſo fand man den Ausweg fiktiver 
Verwandlung durch Rede und Bewegung der auftretenden Perſonen. 

Soll etwa eine Perſon des Dramas mit einer anderen, noch abweſenden 
ſprechen, ſo ſetzt der Autor des mittelalterlichen Spiels den einen oder auch 
beide auf ſeiner Simultanbühne in Marſch, bis ſie beieinander ſind. Der 
Terenz⸗Jünger hilft fic) am bequemſten mit dem „lupus in fabula*: den man 
eben genannt und herbeigewünſcht hat, der tritt juſt herein. Das wird im 
Text oft noch unterſtrichen: „Seht an, wir haben die Wölff genandt, So komen 
ſie ſchon all gerandt“ (Chryſeus, Hofteuffel), oder: „Sieh da! jetzt wirdt das 
Sprichwort war: Wenn man deß Wolffs gedenckt zur Zeit, So iſt er gewißlich 
nicht mehr weit“ (W. Spangenberg, Wie gewunnen, fo zerrunnen); ja dieſe 
Technik führt wohl gar zu der drolligen Bemerkung: „Het ich von jm geredet 
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cer, Vieleicht er riſcher kommen wehr“ (Omichius, Damon). Will man es aber 
recht deutlich machen, daß zwiſchen dem erſten und dem zweiten Geſpräch ge— 
raume Zeit verfließt und daß die erwartete Perſon weit entfernt iſt, ſo legt 
man eine Zwiſchenſzene ein, ein Kunſtgriff, deſſen ſich nicht erſt die Neu— 
lateiner bedienten, der vielmehr ſchon durch die Neutralbühne des ſpäten 
Mittelalters bedingt war: ſo hatte Roſenplüt in ſeinem Faſtnachtsſpiel von 
der Bäuerin, die mit dem Edelmann wettet, zwiſchen die zweite Szene (Wette) 
und die vierte (Ausgang der Wette) eine dritte eingeſchoben, in der drei gleich— 
gültige Perſonen vom Edelmann nach ihrer Meinung vom etwaigen Ausgang 
der Wette gefragt werden: den Zuſchauern wird ſo zu verſtehen gegeben, daß 
zwiſchen dem Abſchluß der Wette und dem Wiederauftreten der Frau geraume 
Zeit verſtreicht. Eine ſehr beliebte Erweiterung ſolcher bloßen Zwiſchenſzene 
iſt die Überleitungs- oder Vorbereitungsſzene, die beſonders dann am Platz 
iſt, wenn Zeit und Ort wechſeln ſollen. Wird ein Bote von ſeinem Herrn in 
Rom zu deſſen Freund nach Byzanz geſchickt, ſo läßt man dem Abgang des 
Boten eine Szene in Byzanz folgen, in der vielleicht die Diener jenes Freundes 
ſich unterhalten oder auch er ſelbſt gleich auftritt. Und dann kommt der Bote, 
beginnt noch monologiſierend ſeine Rede mit einem „Da wäre ich alſo glück— 
lich nach langer Reiſe in Byzanz“ und, lupus in fabula: „Da ſehe ich ja auch 
gleich den Freund meines Herrn“, worauf der Dialog beginnen kann. Bis 
zu welchem Grad dieſe Technik geſprochener Verwandlung die Textgeſtalt des 
Dramas beeinfluſſen konnte, wird ſpäter das beſtimmte einzelne Beiſpiel zeigen. 
Jedenfalls erforderte die Kompoſition des „verwandlungsreichen“ Dramas 
für die Neutralbühne eine nicht ganz geringe dramaturgiſche Begabung und 
Erfahrung. Bequemer war die Verknüpfung der Szenen bei der alten Stand— 
orttechnik der Simultanbühne, der ſich denn auch mancher Schulmeiſter be⸗ 
diente, fet es, daß er für eine weitläufige Marktplatzbuͤhne ſchrieb, fet es, daß 
er auf dem engeren Raum eines Podiums mehrere nebeneinander gelegene 
Schauplätze annahm, ſo daß ein Bote, der auf der einen Seite einen Auftrag 
erhielt, ſich nur umzuwenden brauchte, um ihn nach der anderen Seite hin 
bereits auszuführen. Die an einzelnen Orten im Lauf des Jahrhunderts fort— 
ſchreitende theatraliſche Technik, die eine mechaniſche Verwandlungsfähigkeit 
der Bühne, etwa das Offnen und Schließen eines Innenraumes, erreichte, 
hatte auf den Bau des Dramas im allgemeinen keinen Einfluß. 

Die Art der dramatiſchen Produktion jener Zeit bringt es mit ſich, daß man 
der äußeren Gliederung ſo viel Aufmerkſamkeit zuwendet. Denn ſie iſt es 
ſchließlich, die bei vielen Werken die Leiſtung des Autors überhaupt ausmacht: 
ein mechaniſches in Akte und Szenen-Bringen gegebenen Stoffes. Es handelt 
ſich bei dieſen Hunderten von Stücken noch gar nicht um Dramen im tieferen 
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Sinne, nicht um die Geſtaltung einer dramatiſchen Idee, nur um das Spiel— 
barmachen, um Dialogiſieren und Inſzenieren eines Stoffes, der obendrein 
in vielen Fällen nach unſeren Begriffen ganz undramatiſch iſt. Die Autoren 
wollen zunächſt Spielterte ſchaffen, entweder für ihre Schüler — dann über— 
wiegt in der Regel das Deklamatoriſche — oder für ihre Mitbürger — denen 
iſt mit effektvollen Aktionsſzenen beſſer gedient. Und fie wollen bei alledem, 
als Proteſtanten (denn das find fie in der überwiegenden Mehrzahl), im Geiſt 
der neuen Lehre wirken, indem ſie einen bibliſchen Stoff als Beiſpiel behandeln 
oder ihm eine Wendung gegen die alte Kirche geben. Von den Schöpfungs— 
geſchichten bis zum Weltende ſind ſo alle nur möglichen — und auch viele, 
dramaturgiſch geſehen, unmöglichen — bibliſchen Geſchichten in Szenen um— 
geſetzt worden, daneben hiſtoriſche und novelliſtiſche Stoffe, auch ſie mit einer 
chriſtlichen Moral zum mindeſten im Epilog. Dieſer moralpädagogiſchen Wir— 
kung will man durch den Druck der Dramen Dauer verleihen — wenn auch 
im Geheimen bei manchem notleidenden Schulmeiſter der Wunſch mitſpricht, 
durch Druck und Widmung des de- und wehmütig bevorworteten Werks die 
Gunſt eines Patrons, einer Gemeinde, vielleicht ein Amt, wenigſtens aber ein 
Geldgeſchenk zu erzielen. 

Kunſtwerke ſind ſo nicht entſtanden, ja in den ſeltenſten Fällen werden ſich 
überhaupt die Autoren einer künſtleriſchen Aufgabe und Verpflichtung bewußt, 
die ſie dann veranlaßt, den öden Trott vierhebiger Reimpaare zu verlaſſen 
oder den Dialog mit klaſſiſchen Reminiſzenzen ein wenig aufzuputzen. Das 
Ergebnis iſt auch dann mehr Kunſthandwerk als Kunſt. Aber indem mancher 
dieſer ſchriftſtellernden Dilettanten, Paſtoren und Bakelſchwinger, Handwerker 
und Stadtſchreiber, ſich in die Ausmalung eines bibliſchen Familienidylls 
liebevoll verſenkt oder ſich von fanatiſchem Glaubenseifer zu grotesker Dar— 
ſtellung wirklicher oder vermeinter katholiſcher Greuel hinreißen läßt, entſteht 
doch manche Szene, manche Szenenreihe, die ein dichteriſches Erlebnis er— 
ahnen läßt. 


Am ſtärkſten zeigt ſich die alte Spieltradition im deutſchen Süden, in der 
Schweiz und im Elſaß. Nach zwei Schulſpielen deklamatoriſchen Charakters 
bramatifiert der aus Augsburg gebürtige Schulmeiſter Sixt Birck(1501—54) 
für ſeine Baſeler Mitbürger die Geſchichten von Suſanna, Joſeph, Judith 
und Beel. Erſt die „Judith“ iſt nach terenziſchem Muſter in fünf Akte geteilt. 
In der „Suſanna“ (1532) ergibt ſich eine gewiſſe Gliederung durch zwei— 
maliges Auftreten eines Chorus (gereimte ſapphiſche Strophen), doch ſo, daß 
die dadurch entſtehenden erſten beiden Akte von zuſammen 408 Verſen einem 
dritten von 792 Verſen gegenüber viel gedrängter wirken. Den Hauptteil 
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nimmt die Gerichtsverhandlung ein, in der acht Beiſitzer deutlich an die alte 
Revueform gemahnen. Im Vergleich mit der Heidelberger „Figur“ und dem 
Wiener Suſannenſpiel gewinnt diefe erſte Dramatiſierung durch einen Huma— 
niſten faſt nichts. Die Wiener „Suſanna“ iſt zwar im Ausdruck unbeholfen 
und ohne charakteriſtiſche Färbung der Einzelrede, dafür aber knapp, ohne 
epiſodiſches Beiwerk und gerade durch ſolche Beſchränkung auf das Weſent— 
liche ſehr wirkſam. Birck verbreitert alles und findet ſo allerdings Gelegen- 
heit, in Einzelheiten ſich als gemütvoller Poet zu offenbaren; ſo läßt er, was 
ihm dann alle Suſannen-Dichter nachmachen, Kinder auftreten, und es iſt ein 
hübſcher Einfall, das Söhnchen der Suſanna dem Retter der Mutter Pferdchen 
und Windmühle als Geſchenk anbieten zu laſſen. Wie hier die Gerichts-, fo find 
im „Joſeph“ (aufgef. vor 1535; gedr. 39) die Staatsſzenen, in denen Joſeph 
als Regent auftritt, breit ausgeführt. Es kommt Birck in allen Dramen nur 
auf ſtaats bürgerliche Erziehung an. So handelt er auch in ſeinem „Beel“ oder 
„Tragedy wider die Abgötterey“ (1535) von der Staatsreligion, hier jedoch in 
polemiſcher Form, indem er hinter der mit den üblichen Ratsverſammlungen 
ausgeführten Fabel von der Anbetung des Götzen und von Daniel in der Löwen⸗ 
grube ſeine Angriffe gegen den Bilderdienſt des Papſttums kaum verſteckt. 
Damit eröffnet er die Reihe proteſtantiſcher Dramen, in denen der Katholizis— 
mus im Heidentum altteſtamentlicher Geſchichten getroffen werden ſoll. 
Locker gefügt wie Bircks „Suſanna“, gleich dieſer durch ſtrophiſche Chor— 
geſänge gegliedert ijt das „Spiel von fünfferley Betrachtnuſſen“ (1532) von 
dem ebenfalls in Baſel als Schulmeiſter wirkenden Johann Kolroß (geſt. 
1558). Es iſt im Stil der älteren moraliſierenden Faſtnachtsſpiele gehalten 
und gehört mit ſeinen Totentanzmotiven in die Nachbarſchaft der Spiele vom 
Sterben Jedermanns; die Geſtalt des leichtfertigen Jünglings mahnt zugleich 
an die Parabel vom verlorenen Sohn. Dieſe wurde etwa gleichzeitig von zwei 
Schweizern bearbeitet, dem proteſtantiſchen Schulmeiſter Georg Binder 
von Zürich (geſt. um 1545) und dem katholiſchen Chroniſten, Wundarzt und 
Poeten Hans Salat von Luzern (1498 — ca. 1552). Binder gibt in ſeinem 
„Acolaſtus“ (1530; gedr. 1535) eine freie Überſetzung des gleichbetitelten 
neulateiniſchen Werkes von Gnapheus. Der Hauptmangel des deutſchen 
Dramas überhaupt wird dabei recht deutlich: die Fähigkeit knappen Aus— 
drucks fehlt. Es iſt das alte Übel der Reimpaarfüllung, deſſen verbreiternde 
Wirkung ſchon im Mittelalter, bei Einführung deutſcher Texte ins Oſter- und 
ins Weihnachtsſpiel hervortrat. Binder verwandelt auch den lebhaften Dia— 
log des Lateiners mit Versbrechung und ſchnellem Verswechſel in längere 
Rede und Gegenrede und hemmt fo das dramatiſche Tempo. Daß er dagegen 
an „lyriſch bewegten“ Stellen Halbverſe verwendet, iſt für das Drama von 
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geringerer Bedeutung. Stofflich erweitert er die Szenen noch um die Bewir— 
tung des heimgekehrten Sohnes und außer dem älteren Bruder tritt die 
Mutter auf, die dem leichtfertigen Sohn früher heimlich Geld zugeſteckt hat. 
Spätere Bearbeiter laſſen ſich dieſe Geſtalt des Familiendramas nicht ent— 
gehen. Trotz gewiſſer Freiheiten verrät Binders Stück den humaniſtiſchen 
Schulmann. Salat dagegen ſchreibt mit ſeiner „Parabel vom verlorenen Sohn“ 
(1537) ein Volksſtück, ohne Aktgliederung, mit lokal gefärbten Szenen (der 
verlorene Sohn kommt zu einem Sennhirten) und Teufelsauftritten. Die katho⸗ 
liſche Geſinnung äußert ſich in der ſympathiſcheren Zeichnung des älteren 
Sohnes und in einer, der Anſchauung Waldis' grade entgegengeſetzten Ab— 
lehnung der Lehre von der Rechtfertigung allein durch den Glauben ohne die 
guten Werke. Wie bei Waldis wird die Handlung wiederholt durch einen 
Zwiſchenredner unterbrochen, ſo daß man wohl Salats Bekanntſchaft mit dem 
Rigaer Spiel annehmen muß. 

Die meiſten Schweizer Dramen der Folgezeit ſind wie das letztgenannte auf 
die alte Simultanbühne berechnet und laſſen auch ſonſt wenig von humani— 
ſtiſcher Formgebung ſpüren. Auf katholiſcher Seite ſchreibt Georg Brun in 
Freiburg einen zweitägigen „Daniel“ (1545), Johannes Aal in Solothurn 
einen ebenfalls zweitägigen „Johannes“ (1549). Die Proteſtanten ſtehen, was 
die paſſionsſpielartige Breite anlangt, nicht nach. Der ſchon erwähnte Hans 
von Rüte in Bern richtet ſeine vier bibliſchen Dramen für je zwei Tage ein: 
„Joſeph“ (1538), „Gideon“ (1540), „Noah“ (1546) und „Goliath“ (1555). 
Die lokale Beliebtheit der Gerichtsſzenen veranlaßt ihn, im „Joſeph“ Uber 
Potiphars Weib aburteilen zu laſſen. Im „Noah“ gibt er eine originelle Ab— 
wechſelung in der Einleitung: während im Paſſionsſpiel die Engel Schweigen 
geboten, läßt er einen Teufel auffordern, jeder ſolle nur ſchwatzen und lärmen 
wie er wolle. Jakob Ruf in Zürich, der Tellbearbeiter, ſchreibt 1535 einen 
„Hiob“, polemiſiert in „Des Herrn Weingarten“ (1539) gegen Papſt und 
Papiſten und eifert dann dem Hans von Rüte mit drei zweitägigen Stücken 
nach: „Joſeph“ (1540), „Leiden unſeres Herrn Jeſu Chriſti“ (1545) — wobei 
er ein älteres Oſterſpiel, die „Grablegung“ Gundelfingers von 1494 be— 
nutzt — und „Adam und Eva“ (1550). In Zürich ließ auch der Topograph 
und Glasmaler Jos Murer (1530—80) ſeine ſieben Dramen aufführen, 
unter denen eine „Belagerung der Stadt Babylon“ (1559) an zwei Tagen in 
dreizehn Akten 111 Perſonen beſchäftigte. Minder umfänglich ſind die Dramen 
des aus Konſtanz gebürtigen Bieler Prädikanten Jakob Funkelin cgeſt. 
1565), Bearbeitungen der beiden Lazarusſtoffe; immerhin dehnt doch auch er 
im „Reichen Mann und armen Lazarus“ (1550) eine Kartenſpielſzene, die im 
alten Züricher Spiel von 1529 nur 40 Verſe umfaßte, auf einen ganzen Akt, 
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und zur Unterhaltung des Reichen läßt er ein Schauſpiel im Schauſpiel, „Ein 
Strytt Veneris vnd Palladis“ (812 Verſe), aufführen. In der „Auferweckung 
des Lazarus“ (1552) bearbeitet und erweitert er das lateiniſche Drama 
Anabion (1539) von Sapidus. 

Gewaltiger Textumfang, zahlreiches Perſonal, tumultuariſche Handlung — 
man bevorzugt die aktionsreichen Stoffe des Alten Teſtaments — breites Detail 
und breite Moral, volkstümliche Rede und volkstümliche Figuren: das alles 
gibt dem Schweizer Drama ſein beſonderes Gepräge für das ganze Jahr— 
hundert und noch darüber hinaus. Um die Jahrhundertwende läßt der Solo— 
thurner Eiſenkrämer Georg Gotthart (1552— 4619) einige unförmige 
Machwerke aufführen, einen „Kampf zwiſchen den Römern und denen von 
Alba“ (4584), ohne Aktgliederung, mit breiten Kampf- und Verhandlungs— 
ſzenen, eine „Tragödie von der Zerſtörung der Stadt Troja“ (15989, zwei 
Tagewerke von 9 und 12 Akten, mit mehr als 100 Perſonen, eine wüſte Haupt- 
und Staatsaktion, und endlich 1617 einen „Tobias“ (nach Wickram) mit mehr 
als 11000 Verſen, etwa der gleichen Verszahl, die man beim Luzerner Paſ— 
ſionsſpiel (letzte Aufführung 1646) für die Behandlung der Hauptereigniſſe 
der ganzen bibliſchen Geſchichte brauchte. 

Mit großen Maſſen wie das mittelalterliche Drama operiert auch der Elſäſſer 
Valentin Boltz aus Ruffach, den enge literariſche und perſönliche Bezie— 
hungen mit der Schweiz verbinden. Sein Spiel „Sant Pauls Bekehrung“ 
(1546) hat bei mäßigem Umfang (2532 Verſe) doch 74 Sprechrollen, ſein 
„Weltſpiegel“ (1550) fordert gar 150 Sprecher für faſt 6000 Verſe an zwei 
Tagen und in „Davids Blung“ (1534) find die 4000 Verſe in 7 Akte ge⸗ 
gliedert — wahrlich keine klaſſiſchen Dramen, wie man ſie von dem ehemaligen 
Terenzüberſetzer erwartet hätte. Aber er ſchrieb für die Bürger von Baſel und 
Mülhauſen, fügte ſich der bürgerlichen Spieltradition und bot zumal im „Welt— 
ſpiegel“, einer Moralität mit Totentanzmotiven und zahlloſen allegoriſchen 
Figuren, eine bunte Szenenfolge; freilich ganz proportionslos, ohne Maß für 
die Bedeutung eines Vorgangs im Geſamtwerk, im einzelnen aber geſchickt 
und nicht ohne Witz. 


Im Elſaß fanden wir früher Jörg Wickram als Faſtnachtsſpieldichter im 
Gefolge eines Schweizers; auch als Verfaſſer bibliſcher Dramen ſchreibt er 
zunächſt einen „Verlornen Sohn“ (1540) nach Binders Acolaſtusbearbeitung, 
einen Spieltext für ſeine Colmarer Mitbürger mit vermehrtem Perſonal und 
erweiterter Handlung. Spektakelſtück des bürgerlichen Stadttheaters iſt dann 
erſt recht der „Tobias“ (1551) mit 5152 Verſen, 84 Perſonen, zehn verſchie— 
denen, zum Teil weit auseinander liegenden Schauplätzen und zweitägiger 
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Spieldauer. Wickram verſteht es recht gut, unausgeſetzt auf dem weiten Büh— 
nenplan Bewegung zu ſchaffen, vor allem mit Hilfe der Trabanten des Königs 
Sennaherib, deren Text allein uber 500 Verſe umfaßt. Sie ſind die Boten, ſind 
die Schergen, und wie etwa in Scribes Geſellſchaftsſtücken die Geſchwätzig— 
keit des Kammerdieners dem Autor die Expoſition erleichtert, ſo hier ein 
Trabant, der den Konflikt von Vater und Sohn erzählt. Auch die einleitende 
Dienſtbotenſzene unſeres Konverſationsdramas fehlt nicht: Trabanten decken 
die Tafel und unterhalten ſich und die Zuſchauer mit freilich recht mageren 
Witzen. Ein durchaus bürgerliches Stück, auch darin, daß bürgerliche Zere— 
monien oft und breit dargeſtellt werden: ſechsmal wird getafelt, fünf Beerdi—⸗ 
gungen finden ſtatt und der Herold macht gleich eingangs darauf aufmerkſam: 
„Du haußvatter leer auch hiebei, Wie du ſolt halten gaſterei“ und: „Zu— 
letzt merckend auch an dem end, Wie Tobias fein teſtament Beſchleußt. ...!“ 
Wickrams letztes Drama iſt eine Bearbeitung ſeines 1554 zuerſt veröffent— 
lichten und oft wieder aufgelegten Proſaromans „Der Knabenſpiegel“. Mit 
anderen Spielen vom Schul- und Studentenleben, zu denen einige wertvolle 
lateiniſche Stücke gehören, kann ſich Wickrams offenbar kurz nach dem Roman 
ſchnell niedergeſchriebene Arbeit nicht meſſen. Sie iſt breit (3238 Verſe) und 
unbeholfen in der Kompoſition, ſo daß mancher Vorgang von einem Argumen— 
tator berichtet werden muß. Jedenfalls iſt der Proſaroman weitaus bedeuten— 
der, wie überhaupt der Dramatiker Wickram hinter dem Erzähler zurückſteht. 
Auch der Ruhm zweier anderer elſäſſiſcher Dichter iſt in ihren Proſaarbeiten 
beſſer als in ihren Dramen begründet, der des Jakob Frey und des Martin 
Montanus. Frey, Stadtſchreiber zu Maursmünſter, ſchrieb außer einem Faſt— 
nachtsſpiel (nach dem Muſter der Quackſalberſzenen) einen „Abraham“ und 
einen „Armen Lazarus“. Der „Abraham“ (1710 Verſe) iſt verhältnismäßig 
gut gegliedert und bietet einige Anſätze zur Charakteriſtik einzelner Perſonen. 
Stofflich vorwiegend und theatergeſchichtlich intereſſieren die Werke des Mon— 
tanus; ſtofflich, da er die Fabeln dem Decamerone Boccaccios entnimmt 
(Titus und Giſippus, Vom vertriebnen Grafen, Der untreue Knecht), theater— 
geſchichtlich, weil er mit Innenſzenen (verſchließbaren Zelten) rechnet. Die 
italieniſchen Geſchichten überträgt er in die Umwelt des Volksdramas und 
in deſſen kunſtloſe Form. 

Das wertvollſte der elſäſſiſchen Dramen iſt der „Joſeph“ (1540) des Schlett— 
ſtädters Thiebolt Gart. Wenn er Chriſtum, Juͤnger und Propheten als Zu— 
ſchauer und Zwiſchenredner auftreten läßt, ſo iſt er offenbar abhängig von 
alten Spielen im Stil der Heidelberger Paſſion, die ja auch eine präfigura— 
tive Joſephsſzene umſchließt. Aber uber das alte Schauſpiel wächſt Gart in 
Charakteriſtik, Aufbau einzelner Szenen und Sprachbehandlung weit hinaus. 
DO. D. 5 
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Seine Sophora, Potiphars Weib, ſpricht zu ſich ſelbſt und mit Joſeph ganz 
aus ihrer eigenſten Lage, iſt nicht Sprachrohr des Dichters, ſondern lebender 
Menſch, leidenſchaftlich bewegt, im Zweifel hin und hergeworfen, vor Joſephs 
Kommen eben noch bereit, die ſchändliche Liebe aus dem Herzen zu verbannen, 
von ſeiner Gegenwart zu Geſtändnis und Verführung hingeriſſen, und dann, 
nach ſeiner Abweiſung, voll Reue gegen ſich ſelbſt wütend. Was tut es ſchließ— 
lich, daß der Text dieſer Szenen Übertragung Ovidſcher Metamorphoſenverſe 
iſt? In einer Zeit, da das Geiſtesgut anderer nach Herzensluſt geplündert 
wird, iſt es ſchon lobenswert, wenn einer ſo geſchickt entlehnt wie Gart und 
außerdem ſo gut überſetzt. Und das iſt nicht ſein einziges Verdienſt. Auch 
andere Perſonen ſind treffend charafterifiert, und wie weiß er durch Ausrufe, 
Fragen, kurze Sätze und Wiederholungen die Rede im Tempo zu ſteigern! 
„Er kompt, er iſts, er iſts, er iſts“ — darin liegt das ganze Liebesverlangen 
Sophoras, und ähnliche Wendungen, die übrigens auch Valentin Boltz ge— 
legentlich anwendet (,, Gendt meffer har, ach meſſer här!“ heißt's in der „Olung 
Davids“), nutzt Gart geſchickt aus. In den letzten Akten erliegt freilich auch 
er, wie ſo viele andere, dem epiſchen Stoff. 

Wie in der Schweiz, wirkt im Elſaß die volkstümliche Spieltradition lange 
fort. Der Stadtſchreiber Matthias Holzwart aus Rappoltsweil ſchreibt 
einen zweitaͤgigen „Saul“ in 10 Akten (aufgef. 1571 in Baſel). Auch die 
Schulmeiſterſtücke ſchwellen maßlos an. Chriſtian Zyrl in Weißenburg 
verfaßt 1573 einen zweitägigen „Joſeph“ (12 Akte), im gleichen Jahr eine 
„Rebecca“, 1587 ein zweitägiges „Urteil Salomonis“. Am beſten gelingen 
realiſtiſche Familienſzenen; in der „Rebecca“ ſagt Malchia zu ihrer Tochter, 
als die Gäſte zu Bett gehen: „Bring den Herren die gfuetert ſchouben, Und 
einem jeden ſein nachthouben, Sie finſtu auf dem Bett bereyt. Zeig jhn auch 
all gelegenheit“! Zyrl behandelt aber auch die Verſe ſorgfältig und ſetzt be— 
wußt ſtatt der üblichen Achtſilbler „in mittelmäßigem gezänck ſechs, in ernſt— 
lichem Hader vnd Zanken vier, ja auch ettwa zwo Syllaben.“ Ein roher Thea— 
traliker iſt der Pfarrer Johann Raſſer in Enſisheim (geſt. 1597), der 1573 
durch 97 Schüler ſein ungeſchicktes „Spiel von Kinderzucht“ aufführen ließ 
und den Tod am Galgen, der hier zweimal auf der Bühne vorgeführt wurde, 
in ſeiner „Komödie vom König, der ſeinem Sohn Hochzeit machte“ (1575) 
noch durch dreifache Hinrichtung überbot. In dieſem Monſtredrama, das 162 
Schüler drei Tage beſchäftigte, wurde das blutige Haupt des Johannes „in 
ein blatten“ gelegt, „ſo bald das geſchehe, wand ſich der abgehawen kopff in 
der ſchüſſel oder blatten und ſprach. . .“ Ein Kriegsknecht bringt bei der Bez 
lagerung Jeruſalems „ein halbs gebrahten jungs kind an einem ſpiß ſtecken“ 
und dem Rädelsfuͤhrer Simon wird das Herz aus dem Leib geriſſen und um 
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den Mund geſchlagen, worauf man den Leichnam noch aufhängt! Seltſame 
Pädagogen, dieſe Schulmeiſter und Paſtoren, die ihre jugendlichen Schau— 
ſpieler mit dem Raffinement ſolcher Ungeheuerlichkeiten zur Beſſerung der 
Sitten führen wollten. Aber man wird ähnlichen Theatereffekten auch auf 
dem lateiniſchen Straßburger Schultheater begegnen und bei Chriſtian Weiſe 
(ſ. Abſchn. III) wenigſtens das durch die Zahl der Schüler bedingte Rieſen— 
perſonal wiederfinden. 

Noch ſei als Nachbar des Elſaſſes der Württemberger Arzt Alexander Seitz 
aus Schillers Heimat Marbach (geb. um 1470) genannt, der nach unruhvollem 
Wanderleben und populär-wiſſenſchaftlicher Schriftſtellerei in ſeinem großen 
Spiel „Vom Abendmahl und den zehn Jungfrauen“ (1540) ein Behältnis für 
feine religiöſen Disputationen, namentlich über eine Stelle des Lukasevange— 
liums, ſuchte und ſich in vielen Einzelzügen, den Jungfrauenſzenen und Teufels— 
reden, als ſympathiſcher Poet bewährt. 


Wendet man ſich von Schweiz und Elſaß nach Mitteldeutſchland, nach Sachſen, 
ſo ergibt ſich gleich ein äußerer Unterſchied der dramatiſchen Produktion: dort 
die umfangreichen, ja unförmigen, perſonenreichen Volksdramen, hier das 
knappere, mit Perſonal in der Regel ſparſamere Schulſtück. Das Vorbild des 
Terenz und der ihm nachgebildeten lateiniſchen Schulkomödie wirkt hier, in 
unmittelbarer Nähe Melanchthons, weit ftarfer auf die Geſtalt der deutſchen 
Spiele als im Süden. Freilich zeigt ſich auch gleich bei dem erſten ſächſiſchen 
Dramatiker, bei Joachim Greff aus Zwickau (geſt. 1552), der Einfluß heimi— 
ſcher Spieltradition. Greff, Schulmeiſter und Geiſtlicher — die beiden Berufe 
berühren und decken ſich ja oft in dieſer Zeit —, beginnt mit einer Überſetzung 
der Aulularia des Plautus (1533; gedr. 1535), die den Ruhm der erſten 
zu Aufführungszwecken überſetzten und gedruckten antiken Komödie genießt, 
neben der übrigens lobenswerteren Übertragung der terenziſchen Andria durch 
Heinrich Ham, die Greff mit ſeinem Werk zuſammen herausgab. Dann 
ſchreibt er während ſeiner Magdeburger Lehrtätigkeit, angeregt und beraten 
vom Rektor Georg Major, ein „Spiel von dem Patriarchen Jakob und ſeinen 
zwölf Söhnen“ (1534), das mit ſeinen fünf, in Szenen geteilten Akten 
(2090 Verſe) das erſte deutſche Drama nach terenziſchem Muſter heißen darf. 
Zum erſten Mal im deutſchen Drama wird die Neutralbühne durch geſprochene 
Dekoration, durch andeutende Rede in die verſchiedenen Schauplätze (Jakobs 
Haus, Brunnen, Agypten uſw.) verwandelt. Mittelpunkt iſt nicht Jakob, 
ſondern Joſeph, deſſen Liebesabenteuer mit Potiphars Weib ohne feinere 
pſychologiſche Färbung dargeſtellt iſt. Es folgen: „Judith“ (1536); ein 
5* 
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moraliſierendes Faſtnachtsſpiel „Mundus“ (1536); als Teil einer Erzväter⸗ 
trilogie erſcheint 1540 „Abraham“; ferner das „Oſterſpiel“ (1542), „Lazarus“ 
(1544, Bearbeitung des Anabion von Sapidus) und „Zacheus“ (1546). 
Die ſtrenge Terenzform hat Greff nicht überall gewahrt. „Abraham“ zählt 
6 Akte, 7000 Verſe und 53 Sprechrollen; „Zacheus“ 3 Akte, 60 Sprechrollen, 
„Judith“ verlangt zwei gleichzeitig ſichtbare Schauplätze. Greff kehrt alſo zur 
Freiheit des volkstümlichen Dramas zurück und ſagt ſelbſt, man ſolle jeder 
Hiſtorie, ſoweit möglich, ihr Recht geben, das heißt ſchließlich: die klaſſiſche 
Theorie der Bühnenpraxis unterordnen. Von dem alten „Pomp“ der Paſſions— 
ſpiele, wie er ſie in Freiberg kennen lernte, will er nichts wiſſen, er ſchreibt 
den Freibergern fein „Oſterſpiel“ als Erſatz fir die alte Paſſion. Was da 
entſteht, iſt freilich von dem bunten Gepränge der alten Spiele und ihren „dunk— 
len Mönchsgedanken“ ebenſo frei wie von jeder Poeſie überhaupt. Die nicht— 
bibliſchen Zutaten gaben den alten Spielen gerade ihr dramatiſches Leben. 
Sie aber lehnt Greff ausdrücklich ab. Ja der Lutheraner geht in ſeinem Eifer 
ſo weit, Maria zur ſtummen Perſon zu machen. Von den poetiſchen Möglich— 
keiten einer Marienklage ahnt er nichts. Statt deſſen langweilt er mit Erörte— 
rungen der Jünger über die Auferſtehung, an der ſie zweifeln, weil Chriſtus 
doch gewiß nicht zuerſt den Frauen erſchienen wäre; und das im Predigtton 
(„Dieſes bisher das ſal nu ſein Der erſte punct der rede mein“ uſw.), und mit 
lächerlichen Flickworten („Was wir fur geſicht et cetera Auff dem berg Tabor 
ſahen da. . .“). Theoretiker, Experimentator, Propagandiſt des neuen Dramas, 
nur kein Dichter iſt Greff. : 
In Magdeburg, wo er begonnen, erſchien anonym als Anhang zur zweiten Aus— 
gabe ſeines „Jakob“ 1535 eine Bearbeitung des Suſannenſtoffs, nach dem 
Vorbild des Humaniſtendramas in Akte geteilt (4 Akte bei etwa 1150 Verſen), 
in der Tonart aber gut volkstümlich, witzig und friſch. Ganz faſtnachtsmäßig 
unterhalten ſich die beiden Alten über ihre Eheplagen, und dieſe Klagen be— 
gründen zugleich ihr ehebrecheriſches Beginnen. Die eigentliche Suſannen— 
handlung wird in engem Anſchluß an die Bibel, mit häufiger Betonung der 
Moral, dargeſtellt. Die Verſe ſind ungeſchickt und holprig — aber daß man 
darauf im allgemeinen keinen Wert legte, ergibt ſich aus dem Schickſal des 
nächſten Suſannendramas, deſſen kunſtvolle Verſe nachher von einem Bearbei— 
ter in das alte Versſchema zurückgebracht wurden. 

Der Verfaſſer dieſer „Suſanna“ (1536) iſt Paul Rebhun (geſt. 1546), ein 
Oſterreicher, der als Wittenberger Student in Luthers Haus verkehrte, an den 
Schulen von Kahla, Zwickau und Plauen tätig und ſeit 1542 Superintendent 
in Olsnitz (Vogtland) war. Als einer der wenigen deutſchen Dramatiker, die ſich 
einer künſtleriſchen Form bewußt wurden, bemühte er ſich um Sprache und Vers— 
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bau ſeiner Stücke. Er fügt nicht nur, wie Birck, Zwiſchenaktchoͤre in beſon— 
derem Versmaß ein, ſondern läßt auch im Dialog das Versmaß wechſeln. Für 
das Drama als ſolches iſt die Verwendung von Reimbrechung, ja Versbrechung 
wichtiger: an ſtark vorwärts drängenden Dialogſtellen verteilt er die Worte 
eines Verſes auf zwei, drei Sprecher und erreicht damit recht lebendige Wechſel— 
rede, zumal er auch kunſtvoll Interjektionen und rhetoriſche Fragen einzufügen 
weiß. Dieſe Nachbildung terenzianiſchen Stils war ſchließlich auch wichtiger 
als die Akteinteilung, mit der Rebhun nicht viel anzufangen weiß; er meint, 
daß die „austeylung des ſpiels in Scenas vnd Actus .., bey uns deudſchen 
nicht faſt bſonder not iſt“, und befolgt ſeine Theorie mit der höchſt willkür— 
lichen Akteinteilung in ſeiner „Hochzeit von Cana“ (1538). Seine „Suſanna“ 
zeichnet ſich durch gute Charakteriſtik aus; damit wir die beiden Alten recht 
kennen lernen, ſchiebt er eine Szene ein, in der ſie als Richter zugunſten eines 
reichen Klägers eine arme Frau widerrechtlich drangſalieren. Ein geſchickter 
dramatiſcher Zug iſt es auch, daß Suſannens Ehemann eine Reiſe macht; 
da durch ergeben fic) bei ſeiner Rückkehr einige ſpannende Auftritte. Liebevoll 
ſind, wie bei Birck, die Familienſzenen ausgemalt. Darin iſt der Rebhun 
naheſtehende Zwickauer Bürger Hans Ackermann am ſtärkſten: in ſeinem 
„Verlornen Sohn“ (1536) gewinnen die häuslichen Szenen durch Auftreten 
der Mutter an Wärme — und an Redſeligkeit. Sein „Tobias“ (1539), den er 
Rebhun widmet, ſoll wie deſſen „Hochzeit zu Cana“ das Lob der Ehe ſingen; 
Saras Klagen über das Dienſtbotenelend ſcheint er nicht als Widerſpruch zu 
ſolcher Abſicht empfunden zu haben. Sein „Barmherziger Samariter“ (1546) 
iſt unbedeutend. 

Iſt Rebhun der gute Stiliſt, Ackermann der treuherzige Idylliker, ſo kann 
man den Schulmeiſter und Paſtor Johannes Krüginger aus Joachimstal 
(1521—71) den Theatraliker unter Meyerpecks Autoren nennen. Wolfgang 
Meyerpeck in Zwickau nämlich iſt der Verleger der Mehrzahl dieſer Dramen, 
von denen manches vielleicht auf ſeine Anregung zurückgeht; wenigſtens ſagt 
Krüginger, der ihm ſeinen „Johannes“ (1545) widmet, daß der Verleger an 
ſolchen Spielen ein „ſonderliches Wohlgefallen“ habe. Bei Meyerpeck war 
1543 auch Krügingers Erſtling „Vom reichen Mann und armen Lazarus“ 
erſchienen, den er 1555 weſentlich erweitert neu herausgab. Er verlangt 
großes Perſonal, reiche Komparſerie, Mufifanten, damit es zugehe „als in 
einem rechten Venus Berge“. Er überraſcht durch höͤchſt anſchauliche Bühnen— 
anweiſungen: „Lazarus ſieht den Reichen ſehr ſehnlich an vnd hebt die hend 
auff, als wol er jhn bitten, aber der Reich rauſcht CD zornig voruͤber. Vnd 
die knecht müſſen den armen Lazarum viel ſchmach anlegen, in gegenwertickeit 
des reichen; dazu mus der reiche lachen vnnd mus jm laſſen wolgefallen“. 
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Krüginger ſchreibt für die große Simultanbühne, er verlangt eine Hölle und 
läßt des reichen Mannes Seele als ein Knäblein auftreten, „angeſicht vnd 
hend vnd füs, alles geſchwertzt, vnnd ein ſchwarzes hembde an“. Über dem 
Szeniſchen iſt der Dialog nicht zu kurz gekommen, Beim Gaſtmahl des Reichen 
— eine ulkige Komplimentierſzene geht voran — ſagt ein Gaſt: „Es wirdt 
vor eſſens doch kein tantz, Wenn wir han getruncken halbs vnd gantz, Als 
denn die freud ſpacieren geht, Die jtzt im winckl noch hinden ſteht. So vil boſſen 
wolln wir nach wol machn, Das tiſch vnd benck müſſn vnſer lachn“ — eine 
in jener Zeit keineswegs gewöhnliche bildhafte Ausdrucksweiſe. Die Charak— 
teriſtik des reichen Nabal iſt ganz vortrefflich. Seinen Schneider läßt er zur 
Anprobe der Prunkgewänder ſo beſtellen, daß gerade die Gäſte verſammelt 
find und ihn bewundern müſſenz und als der Schneider es wagt, ihm ſalbungsvoll 
gute Lehren für fein Seelenheil zu geben, höhnt Nabal ihn zornig: wenn er prez 
digen wolle, ſolle er ſich doch lieber nach einer guten Pfarrſtelle umſehen. Daß 
Krüginger in ſeinem „Johannes,“ der Dresdner Tradition folgend, die Ent— 
hauptung auf die Bühne brachte, wird nach alledem nicht wundernehmen. 
Während in den genannten Werken das belehrende und unterhaltende Element 
vorherrſcht, ſpüren wir in der Hauptſtadt der Reformation auch im dramatiſchen 
Schrifttum den ſcharfen Wind, der da um die heißen Kopfe der Glaubens— 
ſtreiter wehte. In Wittenberg erſchien 1537 die „Tragediga Johannis Huß“ 
von Johann Agricola (1492— 141566), dem aus Eisleben gebürtigen Theo— 
logieprofeſſor. Sie iſt kein Meiſterwerk, und Cochläus hatte leichte Arbeit, 
als er, unter dem Pſeudonym Johann Vogelſang, in ſeinem „Heimlichen Ge 
ſpräch“ (1538) in einer fingierten Unterredung zwiſchen Luther und Melanch— 
thon Agricolas Werk im Vergleich mit den Tragödien des Sophocles, Euripides 
und Seneca herabſetzte, die große Perſonenzahl rügte und ſich über die ſchlech— 
ten Reime luſtig machte. Guten Willens wird man doch gewiſſe dramatiſche 
Qualitäten nicht verkennen. In den Disputationsſzenen, die ſich nur zu oft 
wiederholen, fallen die Kardinäle Huß mehrmals ins Wort, ſchütteln trotzig 
die Köpfe, lachen höhniſch auf. Der fünfte Akt ſteigert ſich, theatraliſch wirk— 
ſam: angetan mit den Inſignien des Prieſters hebt ſich Huß, auf den Tiſch 
tretend, über alle gewaltig empor zum Bekenntnis ſeines Ich kann nicht anders, 
um dann von den Gegnern Stück für Stück entkleidet und zum Tod geführt 
zu werden. Sympathiſch iſt die Charakteriſtik Huſſens, der nicht als luthe— 
riſcher Eiferer und Polterer erſcheint, ſondern würdig nur ſein Recht fordert 
und ergriffen, „mit großem ſchmertzen“, zum Volk ſpricht. 

Ein ganz anderes Feuer freilich loderte in dem Drama, das im nächſten Jahr 
in Wittenberg erſchien: Tragoedia nova Pammachius von Thomas Nao— 
georg. In lateiniſcher Sprache — an anderer Stelle wird deshalb mehr 
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davon zu ſagen ſein — gab der leidenſchaftliche Gegner des Papſttums ein 
geniales Pamphlet, und gleich nach Erſcheinen wurde es viermal, 1565 noch⸗ 
mals ins Deutſche überſetzt, 1545 in Cambridge aufgeführt, 1546 in tſchechi⸗ 
ſcher Sprache gedruckt. Aus der Vorrede, die Juſtus Menius (1499—1558), 
Luthers Mitſtreiter, feiner Verdeutſchung des Pammachius „Vom Bapſtumb“ 
(1539) beigab, ſpricht der ungeheuerliche Haß, die wilde Spottluſt des Origi⸗ 
nals. Er hatte ſelbſt „das Bapſtum mahlen“ wollen; aber, ſagt er, „ſo hab 
ich wol das am meiſten beſorget, mein benſel möcht allzu weich vnd die farb 
zu gut ſein, das ich das Teuffliſch Rauppenneſt nicht heslich vnd grewlich gnug 
mahlen könne“. Nun, die Farben ſeiner Überſetzung ſind wahrlich nicht blaß, 
ſein Pinſel malt kräftige Striche. Er verdeutſcht die Perſonennamen, gibt 
Sentenzen gut ſprichwörtlich, flucht wie ein Roſenplüt, führt einen Narren 
ein, iſt überall derb und volkstümlich. Seine Überſetzung iſt die beſte, wurde 
noch im Erſcheinungsjahr zweimal gedruckt. Schwerfälliger, farbloſer, ohne 
die mitreißende Gewalt des Urtexts, ohne die deutſche Sprachkraft des Menius 
iſt die Übertragung, die der Rebhunſchüler Hans Tirolf — er ſchrieb auch 
das obligate Familienſtück in einer „Heirat Iſaaks“ (1539) — bei Meyerpeck 
herausgab (1540), von Naogeorg, der damals in Tirolfs Heimat Kahla 
amtierte, autoriſiert. 

Das große Vorbild weckte Nacheiferung: 1545 erſchien in Wittenberg der 
„Hofteufel“, dem noch 1786 im „Patriotiſchen Archiv für Deutſchland“ nach— 
gerühmt wird, er ſei „ganz von deutſcher Art und Kunſt“ — höchſtes Lob jener 
Tage! — und von deſſen polemiſchem Gemälde der Juſtizverhältniſſe ebenda 
mit liebenswürdiger Übertreibung geſagt wird, ſeine Farben hätten ſich, „wie 
die eines Raphael und Correggio, noch bis jetzt in ihrer Kraft erhalten“. Tate 
ſächlich darf man den „Hofteufel“ die beſte deutſche Leiſtung aus dem Kreis 
der ſächſiſchen Dramatiker nennen. Sein Verfaſſer Johannes Chryſeus 
datiert die Widmung an die Herzöge zu Sachſen aus Allendorf in Heſſen — 
alſo aus der Heimat des Vorläufers der polemiſierenden Dramatiker, deſſen 
fortdauernde Teilnahme an dieſer Literatur bezeugt wird durch Exemplare 
des Pammachius und des Samarites (1539, von P. Papeus) in einem uns erz 
haltenen Band mit dem Eintrag: Burcardus Waldis Heſſus 1540. Chryſeus 
ſpricht die Beziehung zwiſchen dem behandelten Stoff von Daniel in der Löwen— 
grube und den kirchenpolitiſchen Zuſtänden der Gegenwart deutlich aus. Der 
Hofteufel iſt ihm die Verkörperung all der boshaften, grimmigen und wütenden 
Papiſten, deren „verzweifelte, blutdürſtige Anſchläge, Finanz und heimliche 
böſe tückiſche Praktiken“ dahin geführt hätten, daß der Kurfürſt „gleichſam 
ſchon vor der Löwen Rachen geworfen“, wenn nicht Gott ſeinen Getreuen ge— 
holfen hätte. Die Danielfabel iſt alſo, wie in Bircks „Beel“, nur Maske; in 


72 Das Mittelalter und ſein Ausklang 


dieſem Perſerreich des Darius wandeln und handeln ſchurkiſche Biſchoͤfe und 
Kardinäle und nicht ohne Abſicht fällt das Wort „reformieren“. Macht ſich 
in der Tendenz Naogeorgs Einfluß geltend, ſo hat formal Rebhun eingewirkt. 
Chryſeus wendet ſogar, ſinnvoller als Rebhun, jambiſche Verſe mit fünf Ton— 
ſtellen nur da an, wo der König auftritt, wo Verleſung königlichen Mandats 
feierliche Sprache fordert. Die 2260 Verſe find gut in 5 Akte gegliedert, die 
Reimbrechung iſt ziemlich konſequent durchgeführt. Die Technik der Terenz— 
bühne iſt gewahrt, und man kann ſich das Drama, das Chryſeus ſelbſt, wie 
ſpäter Cyriakus Spangenberg ſeine Stücke, „Hausſpiel“ nennt, recht gut in 
geſchloſſenem Raum gemimt denken, nach Art der Terenzaufführungen in 
Melanchthons Haus, die Chryſeus wohl kannte. Sehr plaſtiſch iſt die Haupt— 
figur, der Hofteufel: ein Scheuſal in Mönchsverkleidung, das Daniels Feinde 
und Neider aufhetzt. Großartig ſeine Schilderung der nächtlichen Orgie der 
geiſtlichen Herren, aber auch ſein letzter Triumph bei ihrem Untergang. Daniel, 
der erſt gegen Ende des vorletzten Aktes auftritt, hat keine beſondere Phyſio— 
gnomie; ſein rührender Abſchied von den Angehörigen iſt eine Rebhunſche 
Familienſzene. Die Wirkung des Werkes war ſehr groß. Bis ins 17. Jahr— 
hundert begegnen uns Dramen, deren Autoren bei Chryſeus dankbar und 
ſtillſchweigend ihre Anleihen machen. Namentlich die Figur des Hofteufels, 
die in Rebhuns Eheteufel der „Hochzeit zu Cana“ einen minder beachteten 
Vorläufer hatte, wurde ungemein beliebt. Es wimmelt von nun ab auf der 
Bühne der Zeit nur ſo von ſpezialiſierten Höllenſöhnen, und wenn man ſich 
das zweifelhafte Vergnügen macht, die Dramen des ſpäten Georg Mauriz 
tius (1539—1610) zu leſen, fo hat man das ganze Satanskonzil beiſammen: 
Hof-, Kriegs-, Sauf-, Haus-, Ehe-, Schul-, Wald-, Kirchen- und Aufruhr— 
teufel, von denen in jedem Stück mindeſtens zwei ihr Weſen treiben. Dieſe 
Vorliebe für teufliſche Intriganten beſchränkt ſich bekanntlich nicht auf die 
dramatiſche Literatur, aber gewiß gab unſer „Hofteufel“ die entſcheidende 
Anregung. Chryſeus tritt noch einmal als Gefolgsmann Naogeorgs hervor: 
1546 überſetzte er deſſen Haman, wobei er die lateiniſchen Versbrechungen 
gut nachbildete und die antipapiſtiſche Tendenz in Zwiſchenaktschören von 
unterſchiedlichen Versmaßen betonte. 

Von Wittenberg, wo viele der künftigen Schuldramatiker ihre Studien be— 
trieben, ging oft die Anregung zur dramatiſchen Produktion aus. Luthers 
Empfehlung geiſtlicher Stoffe zur Dramatiſierung iſt ſchon früher erwähnt 
worden. Er bekannte ſich wiederholt als Freund des Komddienſpiels, deſſen 
pädagogiſchen Wert er ſehr hoch ſtellte. Eine Ermunterung, eine lobende Zu— 
ſtimmung aus ſolchem Munde war den proteſtantiſchen Autoren natürlich ſehr 
erwünſcht, und noch Chriſtian Weiſe beruft ſich auf Luther. Recht deutlich iſt 
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die Wittenbergiſche Anregung bei dem Hamburger Heinrich Knauſt (ca. 1524 
— 80), der ſeit 1537 hier ſtudierte und 1539 (beeinflußt von dem noch zu 
nennenden Valten Voith) in einer „Tragedia von Verordnung der Stende“ 
die Geſchichte von den ungleichen Evaskindern dramatiſierte, die Melanch— 
thon in einem offenen Brief an den Grafen Wied erzählt hatte und die Hans 
Sachs zu verſchiedenen Malen nachdichtete. Knauſt, der noch als Autor latei— 
niſcher Dramen wiederkehren wird, kam nach Brandenburg und ließ in Berlin 
am Epiphaniastag 1541 eine „Geburt Chriſti“ ſpielen; das Stück führt von 
der Verkündigung bis zum Selbſtmord des Herodes, der von den jubelnden 
Teufeln in die Hölle geſchleppt wird. Da acht Jahre ſpäter der Pfarrer Chri⸗ 
ſtophorus Laſius (1504 — 72) in Spandau ebenfalls ein Chriſtgeburtsſpiel 
aufführen ließ (gedr. erſt 1580), das unabhängig von Knauſts Werk entſtand, 
ſo kann man annehmen, daß beide Autoren durch örtliche Tradition angeregt 
wurden und — darauf deuten die ausführlichen Teufelsſzenen bei Laſius — 
ältere Spiele benutzten. Tatſächlich waren geiſtliche Aufführungen in mär— 
kiſchen Kirchen, wie ſich aus Erlaſſen der Biſchöfe von Havelberg und Branden— 
burg ergibt, im 14. und 15. Jahrhundert und bis 1598 im Brauch. Ein Weih— 
nachtsſpiel wurde noch 1589 von Prinzen und Prinzeſſinnen des kurfürſt— 
lichen Hofs aufgeführt. 

Chriſti Geburt — man erlaube den ſtoffgeſchichtlichen Exkurs — iſt in der 
Folgezeit oft dramatiſiert worden, in der ſtrengen Terenzform, in die zuerſt 
Knauſt den Stoff brachte, oder nach mittelalterlicher Weiſe, doch auch dann 
mit der nun üblichen Akteinteilung, wie etwa in der „Comedie von der freuden— 
reichen geburt Jeſu Chriſti“, die der Pritſchmeiſter Benedict Edelpöck 1568 
handſchriftlich dem Erzherzog Ferdinand von Tirol darbrachte. Die ſchlichte 
Poeſie der fortlebenden volkstümlichen Krippenſpiele findet man in keinem 
der Werke von Johannes Leon Erfurt 1553), Ambroſius Pape (Magde— 
burg 1582), Johannes Cuno (Magdeburg 1595), um nur einige zu nennen. 
Teufelsintrigen oder gelehrte Erörterungen der Weiſen herrſchen vor — An— 
ſätze dazu gaben ja ſchon die alten Spiele (3. B. Benediktbeuren). In den 
„Weiſen aus dem Morgenland“ (1606, doch ſchon früher entſtanden) des 
bereits genannten G. Mauritius werden die „Gottſeligen Aſtronomi“ Mittel— 
punkt; jeder hat ſeinen „Fourierer“, der dem Herrn Quartier in der Stadt 
ſucht; der eine wird in den „Güldnen Stern“ gewieſen und iſt mit der Her⸗ 
berge ſehr zufrieden: „Fein friſche Lufft, geſunde Zimmer, Der ich vielleicht 
ſonſt findn möcht nimmer. So ligts auch in der ruh vnd ſtill Vom Schloß weit, 
wie denn iſt jhr will“. Der Hausdiener Liendl erhofft ſich ein gutes Trink— 
geld, was er mit der unvermeidlichen Gelehrſamkeit ſo ausdrückt: „Ich muß 
jetzt für andern Dingn Die Fraw Fortunam an lernn ſingn“. Man kann ſich 
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leicht vorſtellen, daß bei dieſer Tonart der Empfang der Weiſen im „Güldnen 
Stern“ wie ein Sereniſſimusbeſuch in Krähwinkel ausfällt. 

Wie in der Mark, wohin uns ſpäter Bartholomäus Krüger zurückführen ſoll, 
iſt auch in anderen Gebieten die örtliche Theatertradition für die Ausbreitung 
des neuen Dramas von Bedeutung. In Wien, das im nächſten Jahrhundert 
zur erſten Theaterſtadt Deutſchlands wurde, fehlt in jener Zeit der drohenden 
Türkengefahr das dramatiſche Spiel faſt ganz. Nur ein „Zugereiſter“, Wolf— 
gang Schmeltzl aus der Oberpfalz (ca. 1500 ca. 60) ſchreibt hier als Schul⸗ 
meiſter am Schottenflofter zwiſchen 1540 und 51 ſieben Dramen, Bearbei— 
tungen der beliebten Stoffe: „Der verlorne Sohn“, nach Binders „Acolaſt“, 
doch kürzer und mit gemäßigter Realiſtik, eine „Judith“ in enger Anlehnung 
an die Bibel, „Ausſendung der zwölf Boten“, „Hochzeit zu Cana“, „Der blind— 
geborne Sohn“, „David und Goliath“ — hier erwuchſen aus der unmittel— 
baren Gegenwart vor dem kriegeriſchen Hintergrund lebensnähere Geſtalten —, 
ſchließlich „Samuel und Saul“ — keine überragenden Leiſtungen, nur hiſtoriſch 
wertvoll als die einzigen Schuldramen Wiens vor dem Einzug der Jeſuiten 
(1554), die in der Folgezeit Wiens Theaterleben entſcheidend beeinflußten. 
Auf alte Spieltradition dagegen trifft das neue Drama in Nürnberg, wo einſt 
Roſenplüt ſtolz dem Türken Sicherheit ſelbſt vor dem Kaiſer zugeſagt hat. 
Hier überſetzt 1546 der deutſche Rechenmeiſter Johann Betz den Henno 
Reuchlins in grobes Faſtnachtsdeutſch. Als Faſtnachtsdichter erſcheint auch 
der deutſche Schulmeiſter Salomon Newber mit einem Spiel von „Contz 
Zwergen“. In den Jahren 1539 — 46 veranſtaltet der Schulmeiſter an der 
Spitalſchule, Leonhart Culmann aus Krailsheim (1498 — 41562), dramaz 
tiſche Aufführungen und ſchreibt ſelbſt fünf Dramen: „Wie ein Sünder zur 
Buß bekehrt wird“, ein Werk zur Warnung fur den leichtſinnig in den Tag 
lebenden Sünder, echt nürnbergiſch mit Muſik und Tanz endend, zwei welt— 
liche Dramen „Von der auffrur der Erbarn weiber zu Rom“ (nach Gellius) und 
„Von der ſchönen Pandora“ (nach Heſiod), ferner das moraliſch-didaktiſche 
Spiel „Von der Widtfraw“ (nach II. Könige 4) und ein Spiel von „Iſaac 
und Rebecca“. Wenig ſpäter hält Laurentius Rappolt im Kartäuſerkloſter 
Schule und führt Dramen auf. 1554 läßt Heinrich Hoffot ein zehnaktiges 
Spiel vom Ritter Ponto ſpielen und drucken, im nächſten Jahr bringt der 
Kaplan zu St. Lorenz, Hans Voyt, eine Komödie „Vom reichen Mann“ zur 
Aufführung, und der Magiſter Joachim Heller von St. Egidi erhält (eben— 
falls 1552) die Erlaubnis zur Aufführung eines lateiniſchen Stückes und eines 
deutſchen „Tobias“, ein zweites deutſches Stück wird aber abgelehnt und dem 
Magiſter vom Rat die deutliche Weiſung gegeben, er ſolle lieber ſeine Lektionen 
ordentlich halten, ſonſt müſſe man ihn entlaſſen. Ein Bild reichſten Theater— 
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lebens alſo, in dem doch noch die Hauptgeſtalt fehlt, neben der jene anderen 
kaum ſichtbar find: Hans Sachs (14941576). Wenn er, der Handwerker, 
hier nach und zwiſchen den Schulmeiſtern erſcheint, ſo erinnere man ſich, daß 
auch andernorts das deutſche Drama nicht ausſchließlich von gelehrten Autoren 
gepflegt wurde. Während im Elſaß etwa Wickram den „Tobias“ gemäß dem 
Colmarer Paſſionsſpielbrauch in aller Breite ausführte, gab der Nürnberger 
dem Drama knappere Form unter dem Einfluß des heimiſchen Faſtnachtsſpiels, 
darin er ſelbſt Meiſter war. 

Es iſt die alte Revueform, die uns auch bei Sachs im erſten Stück, dem „Hof— 
geſind Veneris“ (1547), begegnet; doch wird in ihr eine ernſthafte Moral 
nach Art der Spiele Gengenbachs gegeben. Auch die Stücke, die Sachs nach 
langer Pauſe in den Jahren 1533—40 ſchreibt, erinnern an die älteren Nürn— 
berger Spiele. Da treten etwa Pfaff, Bauer, Handwerker, Landsknecht und 
Bettelmann auf und klagen ihr Leid; oder Buhler, Spieler und Trinker ſtreiten 
vor Gericht um eine Erbſchaft. Die kleine Genreſzene alten Stils kommt eben— 
falls vor. In der „Rockenſtube“ laſſen ſich Bauer und Bäuerin, Knecht und 
Magd vom Zigeuner wahrſagen, erfahren böſe Dinge, prügeln ſich und prügeln 
den Zigeuner, der nun ſtatt „Wahrheit ſagen“ lieber Schmeicheln lernen will. 
Erſt nach abermaliger, kürzerer Pauſe entſtehen ſeit 1544 die eigentlichen Ver— 
treter des Sachsſchen Faſtnachtsſpiels, die dramatiſierten Schwänke. 1550 
— 60 iſt er am fruchtbarſten, ſchreibt in manchem Jahr acht, elf, ja dreizehn 
Stücke. Wie das geſamte Oeuvre des Schuſterpoeten mit einem Spruch nach 
Boccaccio beginnt („Der Ermört Lorentz“ 1515), ſo die Reihe der Faſtnachts— 
ſpiele ſeit 1544 mit der Dramatiſierung einer Novelle dieſes ſeines Lieblings— 
dichters, dem er noch in zwölf anderen Spielen folgt. Daneben benutzt er die 
einheimiſche Schwankliteratur, den Eulenſpiegel und Paulis „Schimpf und 
Ernſt“, ſeltner ältere Spiele. Bauer und Bürger, Pfaffe und Edelmann, Alex— 
ander und Auguſtus treten auf, ja Gott Vater ſogar erſcheint, um der undank— 
baren Welt durch den weinſeligen Petrus eine Lehre zu geben oder Adams 
und Evas Kinder zu ſegnen. Und das ſchöne Geſchlecht, wahrlich, ein „ſchönes“ 
Geſchlecht, nicht zu vergeſſen! Der Eheſtreit beherrſcht die Bühne. Doch iſt es 
nicht bloß der alte, plumpe, zotige Weiberzank der Roſenplüt und Folz; Sachs 
ſtellt auch die ſtreitbaren Weiber, wie alle ſeine Figuren, in den Rahmen einer 
regelrechten Schwankhandlung. In der erwähnten „Rockenſtube“ kommt es 
zwiſchen zwei Paaren zur Prügelei. Mit ungleich größerer Kunſt vereinigt Sachs 
im „Krämerskorb“ drei Paare verſchiedenen Standes, und es iſt wirklich luſtig, 
wie zwei Eheleute in Streit und Schlägerei geraten aus keinem anderen Grund, 
als weil ihr Knecht von einem gleichen Vorgang erzählt, den er beim Wein— 
holen auf der Straße zwiſchen einem Krämer und ſeinem Weib geſehen hat, 
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und wie dann der Knecht die ewige Wahrheit ſeiner Geſchichte am eigenen 
Leibe erfahren muß, als er der Koͤchin die beiden Erlebniſſe mitteilt. Wie fein 
ſind da die einzelnen Paare durch die verſchiedenen, ſicher geſtuften Tonarten 
ihrer Schimpfreden charakteriſiert! Während im „Böſen Rauch“ der Mann 
im Kampf um die Hoſen den kürzeren zieht und der Hausdrache auch den klug 
redenden Nachbarn zum Teufel jagt, werden im Geſtohlenen Faſtnachtshahn“ 
ſehr hübſch den unvernünftigen Weibern die verſtändigeren Männer gegenüber— 
geſtellt: ein Bauern-Ehepaar wirft einem anderen den Diebſtahl eines Hahns 
vor, man zankt ſich heftig, die Weiber gehen ſchließlich zu Tätlichkeiten über, 
die Männer aber, obſchon ſie recht gut wiſſen, wie es mit dem Hahn ſteht, 
vertragen ſich, wollen lieber zum Wein gehen und die Weiber, „das vnzyfer“, 
ſich prügeln laſſen. 

Indeſſen kommen die Männer in der Regel nicht beſſer weg als die Frauen. 
Iſt die Bäuerin ſchon ſo einfältig, Paris und Paradies zu verwechſeln und 
dem fahrenden Schüler Geld, Kleider und anderes für ihren erſten, verſtorbe— 
nen Mann mitzugeben, der im Paradies ſo gar armſelig im Sterbehemd herum— 
ſpaziert — der Bauer iſt wahrlich nicht ſchlauer, der dem Schüler nachreitet, 
ihn auch einholt, aber nicht erkennt, ihm vielmehr fein Pferd zum Halten an— 
vertraut, wahrend er die Verfolgung zu Fuß fortſetzen will, wie ihm der Schüler 
rät. Doch iſt auch da eine feine Unterſcheidung zwiſchen Mann und Frau ge— 
macht: er verrät ſich der Frau nicht, ſagt ihr, er habe dem Schüler auch noch 
das Pferd für den Verſtorbenen mitgegeben; die Frau dagegen hat nichts 
Eiligeres zu tun gehabt, als die ganze Geſchichte den Nachbarn zu erzaͤhlen, 
ſo daß nun beide dem Gelächter preisgegeben ſind. 

In der Mehrzahl der Stücke iſt es die bäuerliche oder bürgerliche Atmoſphäre, in 
der die zankenden Weiber, gefoppten Männer, geprellten Geizhälſe leben; auch 
Boccaccios italieniſche Edelleute werden bei Sachs (nicht ohne Ausnahme) 
zu deutſchen Bürgern, die von der Pegnitz reden. Und es iſt bezeichnend für 
die Macht der Theatertradition, daß Sachs da, wo er im Meiſtergeſang oder 
Schwank die fremde Lokalfärbung beibehält, zur Nürnberger Umwelt übergeht, 
wenn er den gleichen Stoff im Faſtnachtsſpiel benutzt. In ritterliche Kreiſe 
führt uns Sachs zweimal. Im „Wildbad“ fängt ein Schnapphahn einen Abt 
auf der Reiſe ins Bad ab und verſchafft ihm als Bade-Erſatz einen Monat bei 
Waſſer, Brot und harten Bohnen. Im „Doktor mit der großen Naſe“ dagegen 
ſind wir bei einem edlen Junker zu Gaſt, und ein Kabinettſtück Sachsſcher 
Milieuſchilderung iſt der Dialog über das Schloß und ſeine Bibliothek. 
Das gleiche Spiel zeigt auch ſeine Kunſt dramatiſcher Steigerung. Im Schwank 
macht der Narr dreimal eine Anſpielung auf die lange Naſe des Gaſtes. Sachs 
ſetzt dieſe Anſpielungen zueinander in Beziehung. „Die Naſe iſt ſehr groß“, 
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ſagt der Narr. Als er damit kein Glück hat, vermutet er, der Naſendoktor 
wolle die Wahrheit nicht hören; alſo: „Die Naſe iſt ſehr klein“. Das trägt 
ihm noch mehr Schelte ein. „Die Naſe iſt mir ganz gleichgültig“ — und da 
ſetzt es Hiebe. Moral: halt's Maul! Oder Sachs erhöht die Wirkung durch 
ſcharfe Kontraſte. Im Faſtnachtsſpiel „Eulenſpiegel mit dem Pelzwaſchen“ läßt 
er die drei Weiber, denen der Schalk die Pelze angeblich auffriſcht, fröhlich 
ſingend um den Keſſel tanzen — ſo erhöht ſich Spannung und Vergnügen der 
Zuſchauer, die ja ſchon wiſſen, wie die Genarrten im nächſten Augenblick entz 
täuſcht aufſchreien werden. Und wie verſteht es Sachs, eine heikle Lage ausz 
zumalen! Da iſt „Der ſchwangere Bauer“, ein Geizhals, dem die Nachbarn 
durch den Doktor einreden laſſen, er ſei ſchwanger, um ihm auf dieſe Weiſe 
ein tlichtiges Arzthonorar abzujagen. Kaum hört er's, fo fühlt der eingebildet 
kranke Mann ſchon die Leibesbürde, mehr: er macht ſich ſchon Gedanken, wen 
er bei ſo ſeltſamem Fall wohl zu Gevatter bitten kann, und — wie ſoll er gar 
das Kind ſtillen? In ſolcher Steigerung der mit realiſtiſchen Mitteln geſchaf— 
fenen Situation ins Groteske beſteht die Komik der Spiele des Hans Sachs. 
Der Wortwitz liegt ihm fern; ſelten einmal ſtößt man auf ein Wortſpiel wie 
das des Raubritters, der vom Bohnen eſſenden Abt ſagt: „Er wolt uns alle 
thun in Ban, So iſt er ſelbſt ind Bonen komen“. Der Narr, der ſich ja ſonſt 
gern in ſolchen Witzen gefällt, ſpielt daher bei Sachs auch keine große Rolle. 
In der Charakterkomik aber erreicht Sachs zuweilen das Niveau deſſen, was 
wir Komödie nennen, wenn auch die Tonart derb und faſtnachtsmäßig bleibt. 
Ein Meiſterſtück pſychologiſcher Vertiefung und ſorgfältiger Motivierung im 
Komödienſtil gibt ein Spiel „Das heiß Eiſen“. Daß ein Mann, der ſich vom 
Verdacht des Ehebruchs durch das Tragen eines glühenden Eiſens reinigen 
ſoll, geſchickt einen Holzſpan auf die Hand gleiten läßt, ſo daß ihm die Probe 
gelingt, daß dann aber umgekehrt die Frau aus Angſt vor dem Eiſen die eigene 
Untreue geſteht, immer mehr Sünden beichtet, je näher das Eiſen kommt, und 
ſich trotz aller Geſtändniſſe natürlich verbrennt — das alles iſt Poſſe. Komödie 
aber iſt's, daß die Frau, als ihre Liebe zum Ehemann erkaltet, dies ſeiner 
Untreue zuſchreibt, während doch tatſächlich ihre Vielmännerei jie dem Gatten 
entfremdet. Dieſen Charakter ſchuf der Menſchenkenner, als welcher ſich Hans 
Sachs trotz philiſtröſer Enge in vielen Faſtnachtsſpielen offenbart. 

Hinter dieſen Einaktern bleiben die dem Schuldrama ſich nähernden, litera⸗ 
riſch anſpruchsvolleren Stücke Sachſens weit zurück. Seine 61 Tragödien und 
64 Komödien erhalten aber dadurch hiſtoriſche Bedeutung, daß jie den Haupt— 
beſtand des Nürnberger Meiſterſinger-Repertoires darſtellen. Aus Mainzer 
Zeugniſſen wiſſen wir, daß da die Meiſterſinger ſchon vor Beginn der leb— 
haften Produktion deutſcher Schuldramen Aufführungen, wohl im Stil der 
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ernſten Faſtnachtsſpiele, veranſtalteten. Es lag ja nahe, daß neben den theater 
ſpielenden Zunftgeſellſchaften gerade die Meiſterſinger bei ihren literariſch— 
muſikaliſchen Beſtrebungen auch die Kunſt pflegten, für die das Publikum be— 
ſonders empfänglich war. Wenn nun in Nürnberg ebenfalls die Meiſterſinger 
ſchon um jene frühe Zeit Theater ſpielten, fo wird es fic) desgleichen um faſt— 
nachtsſpielartige Stücke gehandelt haben, wie man aus der frühen Produktion 
Sachſens ſchließen darf: ſeine „Lucretia“ (1527) mit ihren 338 Verſen ohne 
Akteinteilung könnte auch als Faſtnachtsſpiel paſſieren. Andere Dramen folgen, 
aber erſt mit dem Jahr 1545, alſo faſt gleichzeitig mit ſeiner fruchtbaren Faſt— 
nachtsſpielperiode beginnt eine neue, bald lebhaft anſchwellende Produktion, 
nun aber durch das Schuldrama angeregt. Aus der Theaterpraxis entwickelt 
ſich der Typ des Sachsſchen Meiſterſingerdramas: ein Spiel von 3 bis 10 Akten 
(meiſtens ſind es 5, häufig auch 7) ohne Szeneneinteilung, eröffnet durch die 
Begrüßungsrede des „Ernholdt“ (Herold), durch deſſen Schlußmoral beendet, 
durchweg kürzer als das typiſche Schuldrama (ein Akt zählt im Durchſchnitt 
nur 160 Verſe), für eine Neutralbühne berechnet, die nur ausnahmsweiſe 
mehrere Schauplätze nebeneinander zeigt, in der Regel ihre Bedeutung durch 
Auf- und Abtreten der Perſonen u. zw. ſehr oft wechſelt. Die Stoffe nimmt 
Sachs aus der Bibel, dem Decamerone, den Volksbüchern, er dramatiſiert 
Sagen und hiſtoriſche Ereigniſſe des klaſſiſchen Altertums, ſeltner Begeben— 
heiten deutſcher Sage und Vorzeit; daneben ſtehen noch einige Überſetzungen 
und Bearbeitungen. Ein tieferer Grund für die Dramatiſierung dieſes oder 
jenes Stoffes iſt nicht zu finden; noch viel mechaniſcher als bei manchem 
Schuldramatiker wird die Materie aus der erzählenden in die darſtellende 
Form übertragen. Nichts von Handlungsbeſchränkung, kaum Anſätze zu 
analytiſchem Verfahren; jede Geſchichte wird in ihrem ganzen Verlauf auf 
die Bretter gebracht: „Triſtrant und Iſalde“ beginnt mit Triſtans und Mor— 
holds Kampf, die „Jocaſta“ mit der Geburt und Ausſetzung des Odipus. Sachs 
ſchafft ſich da eine eigene Technik, durch Verbindung von Dialog und Mono— 
log bei häufigem Szenenwechſel (d. h. Ab- und Auftreten der Perſonen) in 
aller Kürze Länder und Zeiten zu durcheilen. Der erſte Akt vom „Hugo Schapler“ 
jagt uns in 165 Verſen von Paris (92 Verſe) durch den Hennegau (32 Verſe) 
nach Friesland (44 Verſe). Und was geſchieht da alles auf und hinter der 
Bühne! Hugo Schapler, vor zwölf Verſen aus Paris abgereiſt, tritt auf: „Nun 
lieg ich hie im Henegaw“ — und hat bereits, wie wir im zweiten Akt erfahren, 
Abenteuer in Brabant hinter ſich und auch im Hennegau eine ganze Liebes— 
geſchichte, deren Schluß ſich ſogleich vor uns abſpielt: der Vater des verführten 
Mädchens, ein Ritter, kommt mit zwei Knechten; ſie kämpfen, der Ritter wird 
erſchlagen, die Knechte fliehen, Hugo nimmt Abſchied vom Hennegau, um ſich 
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nach Friesland zu wenden. Die Knechte holen ihren toten Ritter. Und ſchon 
erſcheint der König von Friesland, der uns mitteilt, daß ihm Hugo „kurtze 
zeit“ gedient, lange genug immerhin, um ein allzu vertrautes Verhältnis mit 
der königlichen Richte anzuknüpfen. Der zornige König befiehlt den Trabanten, 
Hugo zu fangen. Sie wenden ſich hinter die Szene und haben ihn ſchon! Hugo 
verteidigt ſich und entweicht, als der König den Dolch nach ihm ſchleudert. 
Man möchte geradezu von Kinotechnik reden: die Handlung wird durch viele 
Einzelſzenen mit Sprüngen von Ort zu Ort und über Wochen, Monate, Jahre 
und Jahrzehnte hin weitergeführt, nicht aber eine einzelne Szene durch Rede 
und Gegenrede geſteigert und zu einem Gipfel emporgetrieben, der den Ab— 
ſturz unvermeidlich macht. Dieſe Technik läßt namentlich die handlungsreichen 
Hiſtoriendramen als leere, nüchterne Staatsaktionen erſcheinen, während in 
den geiſtlichen Stücken herzliche Frömmigkeit erwärmt und manche biedere 
Sentenz, mit der ſchlichten Würde des Handwerker-Schauſpielers vorgetragen, 
der Szene eigenartige Größe und rührende Schönheit verſchafft. Übrigens 
finden ſich auch Partien mit breiter angelegtem Dialog und ohne das verwir— 
rende Hin und Her; und dann wird auch, etwa im erſten Akt der Komödie 
„Marina“, eine Charakterentwicklung möglich. 

In den meiſten Dramen iſt die Charakteriſtik recht kuͤmmerlich. Das Mißver— 
hältnis zwiſchen dem liebenswürdigen Nürnberger Spießbürger und ſeinem 
aus Büchern beſchworenen Heldenperſonal macht ſich da beſonders ſtörend 
bemerkbar. Denn für Sachs iſt Jung-Siegfried ſchließlich nur ein ärgerlicher 
Raufbold und die Leidenſchaft Triſtans und Iſoldens eine „unorndliche lieb“, 
der man den frommen Hausſpruch entgegenſetzt: „Spar deine lieb biß in die 
eh! Dann hab ein lieb und keine meh!“ Wie unſäglich platt mutet da die Ein— 
leitung der Liebestrankſzene an, in der die beiden Seereiſenden über die große 
Hitze und ihren Durſt klagen! Am Ende des „Hörnen Sewfriedt“ ſchließt 
Kriemhild ihre Totenklage ganz bürgerlich: „Nun will ich fort ainig allein 
Leid tragen und ein witfraw ſein, Dieweil ich hab das leben mein“. So be— 
ſcheidet ſich auch — und da hat es beſſeren Sinn — die verſtoßne Griſeldis: 
„Mein zeit wil in armut vortreyben Und ein ſelige witfraw pleiben“. Wo 
einmal zwiſchen die raſch wechſelnden Szenen gefühlvollere Partien eingefügt 
werden, ſind ſie oft ſchon (ſo in „Hagwart und Signe“) durch die Quelle, der 
Sachs den Stoff entnahm, in der Anlage, ja im Wortlaut vorgebildet. Nur 
dann, wenn ſich die Perſonen ohne Zwang in das bürgerliche Milieu des Dich— 
ters fügen, ſchafft er Menſchen von Fleiſch und Blut mit eigener Phyſiognomie. 
Dann wird, zumal in den bibliſchen Dramen, die Szene oft zu Nürnberg, die 
Helden des Alten Teſtaments werden Bürger, die ſich „ſambt der gantzen nach— 
baurſchafft“ freuen, „ſambt allen nachbaurn“ wundern und denen der Engel 
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auch von einem Sohn kündet: „Ob im wirt haben freudt und wun Die nacht⸗ 
baurſchafft“. Es iſt auch Nürnberg, in das Gott Vater eine Viſitationsreiſe 
macht, um „die ungeleichen Kinder Eve“ zu prüfen. Als Adam von Gabriel 
das Nahen Gottes erfährt, ermahnt er Eva, die Kinder zu baden, ihnen das 
Feiertagskleid anzuziehen, und die Mahnung wiederholt ſich noch ſechsmal. 
Kain, das iſt ein richtiger Nürnberger Gaſſenjunge; er „thet mir lang her— 
wider murren, Thut etwan auff der gaß umbſchnurren Und ſchlecht ſich etwan 
mit den buben“. Er gibt Gott natürlich die linke Hand und nimmt auch den 
Hut nicht ab. Ein regelrechtes Examen ſtellt dann der liebe Onkel Gott an, 
Abel und ſeine fünf braven Brüder können alles am Schnürchen, Kain aber 
und ſeine fünf üblen Geſellen verdrehen das Vaterunſer und wiſſen nichts. 
Das was Hans Sachs wirklich konnte, wird hier offenbar: die anmutige 
Kleinmalerei bürgerlicher Menſchen und Zuſtände. Darum gab er, als Dra— 
matiker, ſein Beſtes in den Faſtnachtsſpielen, wenn auch manche einzelne Szene 
der größeren Dramen ſeinen Sinn für bildhafte Theaterwirkung in den Spiel— 
anweiſungen noch beſſer zur Geltung kommen läßt. Seine Faſtnachtsſpiele ſind 
es denn auch allein, die noch heute oder heute wieder vom dramatiſchen Werk 
des Nürnbergers lebendig ſind. 

Kein anderer tat es ihm darin gleich, wenn ſich auch der und jener an einem 
Sachsſchen Stoff verſuchte. Bei dem Kornſchreiber und Meiſterſinger Peter 
Probſt (geſt. 1576), der in Nürnberg ein geiſtliches Drama und ſieben Faſt— 
nachtsſpiele ſchrieb, herrſcht zumeiſt der gröbere Ton der alten Spiele, doch 
ohne die geſchlechtlichen Zoten. Recht luſtig iſt das Spiel „Von zweien Lands— 
knechten“, die einen Pfarrer anbetteln und, da er behauptet, nichts zu beſitzen, 
den Ausweg wiſſen: ſie wollen alle Gott bitten, daß er ihnen etwas gebe — 
hernach findet man natürlich in des „Frömmſten“, in des Pfarrers Beutel 
Geld. Im Spiel „Vom Müller und ſeinem Weibe“ behandelt Probſt den 
gleichen Stoff, den Hans Sachs im „Fahrenden Schüler mit dem Teufel— 
bannen“ dramatiſiert hatte und den auch 1568 der Egerer Lateinſchulkantor 
Clemens Stephani (ca. 1530—92) in ſeinem knappen fünfaktigen Drama 
„Satyra oder Bauernſpiel“ friſch und witzig geſtaltete, jene aus Anderſens 
ähnlichem Märchen bekannte Geſchichte vom fahrenden Schüler, der ſich für 
die unfreundliche Abweiſung einer mit dem Pfarrer üppig tafelnden Frau 
dadurch rächt, daß er nach der unvermuteten Heimkehr des Ehemanns den ver— 
ſteckten Pfarrer als Teufel beſchwört und die leckeren, von der Frau beiſeite ge— 
brachten Speiſen wieder herbeizaubert. 

Unter den Meiſterſingern außerhalb Nürnbergs iſt um dieſe Zeit nirgends 


eeine ſo ausgeprägte Perſönlichkeit, ein fo fruchtbarer Dramatiker wie Sachs. 


In Augsburg ſchreibt der Lehrer und Meiſterſinger Sebaſtian Wild (geſt. 


Sechzehntes Jahrhundert 81 


nach 1583) eine Reihe geiſtlicher und weltlicher Dramen nach Sachſens Vor— 
bild, unbedeutende Reimereien, von denen das Paſſionsſpiel als Quelle des 
Oberammergauer Spieltextes bereits genannt wurde. Wild iſt eine rechte 
Schreiberſeele; wie Wickram im „Tobias“ bürgerliche Zeremonien wiederholt 
vorführt, ſo iſt Wild in ſeinem „Belial“ unermüdlich in der Ausfertigung 
richterlicher Ladungen und Urteile. Derlei Schreibwerk war bequem für den 
Autor und machte beim Publikum Eindruck, und in Augsburg hatte ſchon im 
alten Paſſionsſpiel Portula, die Frau des Pilatus, einen Brief abgeſandt, 
deſſen Inhalt kurz war, um ſo länger die förmliche Anſchrift: „Irem vil lieben 
herren, dem (Reim!) Richter zu iheruſalem, Von pontio künig pylaten, Seinem 
gar vil weiſen ratten, Von hanalaps die künigein, Portula, die ewirtin ſein, 
Vil fleißigelich embotten hät Gantze lieb und trewe ſtät.“ — In Sachsſcher 
Manier verfaßte ferner Hieronymus Linck aus Glatz (1558—65 nach— 
weisbar) einen „Ritter Julianus“ (1564) in 10 Akten, dem noch zwei hand— 
ſchriftlich dem Kaiſer Maximilian II. gewidmete Komödien folgten — be— 
langloſe Machwerke. Meiſterſinger waren auch Valten Voith aus Chemnitz 
(ca. 14874558), der in Magdeburg durch Greffs „Jacob“ zu einer „Eſther“ 
(1537) angeregt wurde und danach noch ein die ganze geiſtliche Weltgeſchichte 
umfaſſendes Werk „Vom Urſprung uſw. des Menſchen“ (4538) ſchrieb, und 
Adam Puſchmann aus Görlitz (1532— 4600), der in jungen Jahren Sach— 
fens Schüler im Meiſtergeſang war und 1580 eine Komödie von „Jakob, Joſeph 
und ſeinen Brüdern“ (gedr. 1592) verfaßte. Sowohl die Werke Voiths wie der 
„Joſeph“ Puſchmanns ſtehen mit ihrer Untergliederung der Akte in Szenen 
dem Typ der Schulkomödie näher als den Schauſpielen Hans Sachſens, 
ſo daß man von einem allgemein gültigen Typ eines Meiſterſingerdramas 
nicht ſprechen kann. Vielmehr war es, wie ſchon mehrmal betont, die örtliche 
Spieltradition, die auch das Drama von Autoren aus Meiſterſingerkreiſen hier 
dem Handwerkerfaſtnachtsſpiel, dort der Schulkomödie näher rückte. 


Beide, Handwerker und Schüler, waren auch fernerhin eifrig beim Spiel, und 
faſt unüberſehbar iſt die dramatiſche Produktion in der zweiten Hälfte des 
Jahrhunderts. Daß es zumeiſt Schulmeiſterſtücke ſind, deren Drucke uns vor— 
liegen, während uns von den Handwerkeraufführungen nur Daten aus Rats— 
archiven und Berichten überliefert ſind, liegt in der Natur der Sache: die 
Handwerker hatten ihre Freude am Spiel, ſie waren Schauſpieler mehr als 
Dichter; die Schulmeiſter dagegen, wenn auch kaum einer den höheren Zwang 
des Dichters fühlte, zu ſagen, wie er leide, litten doch bei kargem Lohn zumeiſt 
genug, um ſich gern den Ehrenſold für ein gedrucktes und einem Gönner ge— 


widmetes Drama zu erſchreiben. 
D. O. 6 
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Zu eliſabethaniſchem Gipfel führte dieſer Weg das deutſche Drama nicht. Wo 
war auch in Deutſchland ein London? Es fehlt im Gebiet des proteſtantiſchen 
Schuldramas an Kulturzentren mit einer Geſellſchaft, die in der Dichtung und 
im Theater mehr hätte ſuchen können als die guten Lehren und groben Späſſe, 
an denen ſich das bürgerliche Durchſchnittspublikum genügen ließ. Auch der 
Mangel eines regelrechten Theaterweſens war für die Ausbildung des Dramas 
und für die Erziehung des Publikums von nicht geringer Bedeutung. „Der 
größeſte Hauff“, klagt Rollenhagen 1590, „gaffet nur darnach, ob ein tiſch 
oder banck zubrechen, jrer viel jemmerlich vber einen hauffen ſtürtzen, oder 
ſonſt etwas zu beklagen, oder zu lachen vorfallen wolte. ...“ Kann man fic) 
unter ſolchen Umſtänden wundern, daß die Schulmeiſter lieber gleich im Spiel 
ſelbſt für derlei lächerlichen Spektakel ſorgen, Mord und Totſchlag auf die 
Bühne bringen und dem Henker wie dem Narren nicht weniger zu tun geben 
als ſpäter die Wanderkomödianten? 

Indeſſen fehlt es doch im ausgehenden 16. Jahrhundert nicht an Leiſtungen, 
die die beſten Werke der voraufgegangenen Zeit an Originalität der Erfindung, 
vorwiegend freilich von Epiſoden, und an poetiſcher Diktion wie techniſchem 
Können weit übertreffen. Ihnen vor allen gehört unſere Aufmerkſamkeit neben 
wenigen anderen Stücken, die als Folie, als Beiſpiele für das Durchſchnitts— 
gut, als Zeugniſſe für den Umfang der Produktion zu gelten haben. 

Zu den mindeſtens ſtiliſtiſch erfreulichen Werken dieſer Zeit gehört das „Spiel 
von dem grewlichen Laſter der Hoffart“ (1564) von Johannes Römold 
aus Duderſtadt Eichsfeld). Es behandelt den gleichen Stoff wie Hans Sach- 
ſens „Kaiſer Julianus“ (1556). Bei Römold will König Balenicus im geiſt— 
lichen Lied ſeiner Cantores das „Deposuit potentes“ nicht dulden, will nicht 
hören, daß Gott die Mächtigen vom Thron ſtoßen kann. Als er im Bad iſt, 
nimmt ein Engel ſeine Geſtalt an. Balenicus wird aus dem Bad gejagt, 
kommt nackt vor ſein Schloß und erfährt alle möglichen Demütigungen, bis 
der Engel dem Reumütigen die königliche Würde zurückgibt. Nun läßt er das 
„Deposuit“ ſingen. Römold zeigt ſich Sachs dadurch überlegen, daß er die 
Hybris des Königs handlungsmäßig darſtellt, indeſſen Sachs vom Hochmut 
nur reden läßt. Der Nürnberger erfreut durch hübſche Einzelzüge: ſo iſt ihm 
eine wirklich reizvolle Schilderung der mannigfachen Anſtalten zur Fahrt nach 
dem kaiſerlichen Tierpark gelungen — Kunſtgewerbe, Kunſthandwerk, wie ſo 
oft bei Sachs, nicht dramatiſche Kunſt. Aber auch Römolds Stück zeichnet ſich 
mehr durch Feinheiten realiſtiſcher Schilderung, volkstümliche Wendungen 
und ſaubere Versbehandlung als durch dramatiſche Kompoſition aus. Der 
dritte Akt iſt Zwiſchenſpiel, die Narren, ſo luſtig ſie ſind, haben mit dem Drama 
nichts zu tun, und wenn in den erſten beiden Akten die Teufel mit ermüdender 
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Ne als Einbläſer fungieren, vermißt man ſpäter einen korreſpondierenden 
uftritt, wo ſie etwa über den verfrühten Triumph klagen könnten. 

Häufig werden neben den faſt unvermeidlichen Teufeln noch allegoriſche Fiz 
guren bemüht, um die gute Lehre zu unterſtreichen. Der Güſtrower Schul— 
meiſter Franciscus Omichius (geſt. 1591) macht die aus Schillers „Bürg⸗ 
ſchaft“ bekannte Geſchichte von „Damon und Pythias“ (1578) zu einer Dis⸗ 
kuſſion über das Thema Freundſchaft. Die Hälfte ſeiner 4800 Verſe füllt er 
mit guten Lehren und Beiſpielerzählungen, durch die er ſeinen Schülern aus— 
reichenden Deklamationsſtoff ſchafft. Erſt im dritten Akt betreten die Freunde 
die Bühne, keineswegs übrigens „den Dolch im Gewande“, ſondern als 
„welſche Pfaffen“ von Dionys als Ratgeber berufen, ſo wie vorher kein ge⸗ 
ringerer als Plato an den Hof geladen war, um dem Tyrannen ein Privatiſ— 
ſimum über Regentenkunſt zu halten und dann — vom Dichter völlig ver— 
geſſen zu werden. Gleich bei ſeinem Auftritt ruͤhmt Damon die Freundſchaft, 
und der Tyrann, kein finſterer Wüterich, ſondern ein zweiter Schulmeiſter 
Omichius, fragt den Pythias: „Zeiget jhr auch an, Was jhr davon geleſen 
han!“ Im vierten Akt endlich kommt Bewegung in den trägen Redefluß. 
Zurückgeſetzte Räte verleumden den Kanzler Dion und den Damon, der ge— 
fangen geſetzt wird und ſterben ſoll. Amicitia, die zuvor dem Tyrannen ihr 
allegoriſches Koſtüm erklärt hat, lädt Pythias als Burgen: ihn erwarte der 
gleiche Ruhm wie den treuen Pylades, deſſen Geſchichte uns nicht erſpart bleibt. 
Im fünften Akt folgt, nach einigen Szenen in Damons Heimat, unverhältnis— 
mäßig kurz der bekannte Schluß. Der Hofteufel, der die Intrige anzettelt, 
ſtammt aus dem Werk des Chryſeus, dem ganze Verſe und Szenen entliehen 
ſind; auch das plattdeutſche Zwiſchenſpiel iſt nicht Eigentum des Omichius. 
Man begreift vor ſolchem ungeſchickten Machwerk, wie ſchwer es doch für die 
Autoren war, ohne ein Vorbild, das ſich bei bibliſchen Stoffen faſt in jedem 
Fall darbot, eine Hiſtorie in Handlung umzuſetzen. Die beſten Leiſtungen er— 
gaben ſich noch dann, wenn entweder der Autor die ſtrenge Schule des Terenz— 
dramas abſolviert hatte und in dieſer Form ſchrieb (Friſchlin), oder wenn 
ſich der Stoff zu einem mehr oder minder realiſtiſchen Abbild des Alltags ge— 
ſtalten ließ. 

Nicodemus Friſchlin (154790), Tübinger Profeſſor, Gelehrter, Pam— 
phletiſt, ein deutſcher Terenz, der dem Römer in der Eleganz der Sprache mit 
Erfolg nacheiferte (vgl. Abſchn. II, hatte bereits fünf lateiniſche Dramen ver— 
faßt, als er ſich 1579 mit ſeiner „Wendelgard“ auch im deutſchen Drama ver— 
ſuchte. Der Stoff ſtammt aus der ſelten dramatiſierten heimiſchen Geſchichte. 
Gräfin Wendelgard iſt auf die Kunde, ihr Gatte ſei im Kampf gegen die Ungarn 
gefallen, ins Kloſter gegangen. Einmal jährlich feiert ſie auf der Stammburg 
6 * 
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das Gedächtnis des Toten. Graf Ulrich, der nur gefangen war, kehrt an ſolchem 
Tag heim, miſcht ſich unter die Bettler, küßt die Frau und wird erkannt. Der 
Abt ſpricht Frau Wendelgard vom Gelübde frei. Der wiederholte Ortswechſel 
dieſer Handlung fordert bei Wahrung der Neutralbühne viel techniſches 
Geſchick, und tatſächlich iſt die Fahrt Wendelgards mit Gatten, Sohn und 
Knechten von der Burg nach dem Kloſter ein Muſter geſprochenen Dekorations— 
wandels. Graf Ulrich ſagt: „Wir wöllen all Nu ziehen hin wol zu S. Gall.“ 
30 Verſe ſpäter Wendelgard: „Nu ſein wir alle zu Rorſchach.“ Die Herr— 
ſchaften ſind — das iſt die Vorſtellung — aus dem Wagen geſtiegen; Wendel— 
gard beauftragt den Diener, mit dem Wagen zu folgen: „Damit wann wir 
auffſitzen woltn Nit lenger auff dich wartten ſoltn“, und der junge Adelhart 
fügt hinzu: „Führ du mir meinen Gaul hernach, Weil ich mit meinem Vattern 
ſprach.“ Man unterhält ſich, und nach 120 Verſen heißt's: „Dort ſich ich dſtat 
S. Gallen ſchon, Mir iſt die raiß ſo leicht und klein, Ich wolt dafür nit gfaren 
ſein“, und: „Das macht allein das gut geſpräch.“ Sie gehen ab, um den Wagen 
wieder zu beſteigen, und Adelhart entſchuldigt — das erhöht die Illuſion — 
ſein Vorausreiten damit, daß der Hengſt ein wenig ſcheu ſei, ſonſt würde er 
neben dem Wagen reiten. Auch weitere Szenen dienen zur Aufklärung über 
die Reiſe, und es wird an dieſem Muſterbeiſpiel recht deutlich, wie ſtark die 
Bühnentechnik den Inhalt des Dialogs beeinflußt. Die lange Unterhaltung 
dient lediglich der Wegkürzung, und es iſt da nicht etwa vom Konflikt zwiſchen 
dem Ehe- und dem Kloſtergelübde Wendelgards die Rede, ſondern es werden 
allerlei Neuigkeiten ausgekramt — im Jahrhundert der „Neuen Zeitung“ 
ganz bezeichnend! Wendelgard muß ihrem Gemahl von den Heiraten und 
Todesfällen in der Familie berichten; und daß ſie dabei auch die Geburt des 
jungen Hug Schapler melden kann, wird beim Publikum der Stuttgarter 
Aufführung beſonders bemerkt worden ſein; erfreute ſich doch der Liebesroman 
dieſes Capetingers (ſeit 1500 fünfmal gedruckt, von Hans Sachs, wie wir 
ſahen, dramatiſiert) größter Beliebtheit. Die Charakteriſtik der Hauptperſonen 
entbehrt beſonderer Vorzüge. Um ſo lebendiger ſind zwei Bettler, die in einer 
ſehr gelungenen Szene einander überbieten, zuerſt in der Erfindung ſchmäh— 
licher Todesarten ihrer Vorfahren und Verwandten, dann, ins Heitere um— 
ſchlagend, in der Mitgift ihrer Kinder: der eine verſpricht Baſel und Straß— 
burg, der andere Konſtanz und Zürich uff., bis Graf Ulrichs Ankunft den 
einen Gauner wieder blind, den anderen lahm macht. Die ſtrenge und knappe 
Szenenführung verrät den Terenzianer, aber ſtiliſtiſch zeichnet ſich ſein Drama 
durch nichts aus: dieſer glänzende Lateiner macht als deutſcher Poet dieſelben 
leeren Flickverſe wie ſeine minder berühmten Grider in Apoll. Was immer 
die Stuttgart-Tübinger Kommiſſionen, denen der politiſche Gefangene vom 
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Hohenurach ſeine Manuffrivte einſenden mußte, neben ſachlichen Bedenken 
zur Konfiskation beſtimmt haben mag: darin wird man ihnen doch recht geben, 
daß Friſchlin „bei weitem nicht fo felix in deutſchen Reimen (die unterweilen 
übel klappen) als in lateiniſchen Verſen“, und abermals: ſeine „Ruth“ habe 
„eine ſchlechte gratiam, wie faſt alle ſeine teutſche Reime“. Wir können dieſe 
andern Dramen („Ruth“, „Hochzeit zu Cana“ und Joſephsfragmente) über— 
gehen; nur die Tatſache iſt beachtlich, daß der große Lateiner im Gefängnis 
deutſche Dichtungen ſchreibt. Hatte er, den gelehrten Herren des Konſiſtoriums 
grollend, das Bedürfnis, deutſch zu ſeinem Volk zu ſprechen? Die „Wendel— 
gard“ war beliebt, wurde 1589 zum zweitenmal gedruckt und erlebte 1642 
in Marburg eine Proſabearbeitung. Auch die lateiniſchen Dramen wurden 
in Überſetzungen verbreitet: Rebecca und Susanna übertrug Friſchlins 
Bruder Jakob, jene wurde außerdem bis 1616 noch viermal, dieſe noch einmal 
verdeutſcht, beide oft geſpielt; auch ſein lateiniſches Lutherdrama Phasma 
fand mehrere Überſetzer (Glaſer 1593; Berteſius 1606). 

Mancher andere Neulateiner übertrug ſeine Comoedia ſelbſt, „damit fie vom 
gemeinen Manne auch verſtanden, vnd nützlich geleſen vnd gehandelt mochte 
werden“. So ſagt Martin Hayneccius (1544— 4611), Rektor der Fürſten— 
ſchule zu Grimma, im Widmungsſchreiben vor der Verdeutſchung ſeiner Ko— 
möͤdie Hansoframea (1581), die im folgenden Jahr als „Hans Pfriem oder 
Meiſter Kecks“ erſchien. Es iſt das Märlein vom Rechthaber, der auch im 
Jenſeits ſeinen Kopf durchſetzt. Wie hier der aller Heiligenverehrung abholde 
Proteſtant im Fuhrmann Pfriem der Maria Magdalena, der „ausgeeckten 
Puffkarnier“, dem „ſchantgeheiten Schlapſack“, die Meinung ſagt, wie er die 
als Himmelspoliziſten auftretenden Heiligen abfahren läßt, den gehörnten 
Moſes einen Ochſen nennt und ganz deſpektierlich mit ironiſchem „Mein alter 
Herr“ anredet: das konnte wohl ſelbſt einem proteſtantiſchen Publikum gar 
zu unehrfürchtig für ein Schulmeiſterſtück erſcheinen, und darauf deutet auch 
ein Paſſus der Vorrede: er habe Urſache, durch die Verdeutſchung allen zu 
zeigen, daß er die Fabel ohn all Argliſtigkeit behandelt habe. Tatſächlich bez 
hält hier die menſchliche ratio recht; denn als Pfriem ſchließlich von den un— 
ſchuldigen Kindlein vertrieben werden ſoll, hat er Witz genug, ſie ſich durch 
allerlei Raſchwerk zu gewinnen. Daß er zu folder Guttat, die ihm den Himmel 
ſichert, durch göttliche Erleuchtung geleitet und ſomit die auguſtiniſch-prote— 
ſtantiſche Heilslehre von der Seligkeit allein aus Gnade beſtätigt wird, kommt 
bei dem luſtigen Triumph des Fuhrmanns kaum zum Bewußtſein. Die deutſche 
Faſſung iſt, wie gewöhnlich, breiter und oft weniger treffend als das lateiniſche 
Original. Doch auch im deutſchen Gewand iſt der Fuhrpech Pfriem eine wohl 
gerundete, ſaft- und kraftvolle Geſtalt, um eine ſchlagende Antwort nie ver— 


86 Das Mittelalter und fein Ausklang 


legen, reich an kecken Sprüchen und Schimpfreden, ein Charakter — freilich 
ohne Entwicklung. Daß die Zeitgenoſſen Beifall ſpendeten (oder Verleger ſich 
ſolchen verſprachen), bekunden zwei weitere Auflagen von 1603 und 1606. 
Unbekannt zu ſeiner Zeit blieb ein kleines Meiſterwerk, das ein Jahr nach 
Friſchlins „Wendelgard“ im Südweſten entſtand, aber erſt im 19. Jahrhundert 
gedruckt wurde: „Comedia, Ein nüw ſchimpff ſpil, von zweien Jungen Eeleuten“. 
Der Verfaſſer, Tobias Stimmer (1539 —84), wie Manuel ein Schweizer 
Malerpoet, zuerſt in Schaffhauſen, ſpäter in Straßburgtätig, ſchrieb ſein Spiel 
im Dezember 1580, wohl zur Faſtnachtsaufführung des folgenden Jahrs, und 
recht faſtnachtsluſtig iſt dieſe Komödie von dem Ehemann, der ein Vierteljahr 
nach der Hochzeit verreiſen muß und der jungen Frau empfiehlt, ſich an einen 
befreundeten Bauern zu wenden, falls Holz zu ſpalten oder ſonſt Mannsarbeit 
zu tun ſei. „Wo kein Han, waz ſollen d' Hennen?“ gackert die leichtfertige 
Magd, der lüſterne Pfarrherr ſtellt mit Genugtuung feſt: „Der Han iſt wegk 
auß diſem ſtadel“, und die verlaſſene Frau Amoroſa klagt: „Ich bin wund, 
Bedörfft ein man, der mich verbund“. Damit find denn alle Bedingungen zum 
Beſuch des Pfarrers, Ehebruch und deſſen Entdeckung gegeben. Aber nichts 
davon bei Stimmer! Mit einer in dieſer Zeit überraſchend geſchickt angelegten 
Doppelverwechflung weiß er es einzurichten, daß der Pfarrer, die Ehefrau und 
die Magd ihre Prügel bekommen und der heimkehrende Ehemann ſeiner liebe— 
hungrigen Frau nur die böſe Abſicht zu verzeihen braucht. Vielleicht hatte 
Stimmer ein novelliſtiſches Vorbild, und ſicher kannte er Terenz oder doch das 
Humaniſtendrama, von dem er lernen konnte. Aber die Kompoſition, die nur 
im Anfang mit Boten- und Narrenreden ein wenig lahmt, und die Charak— 
teriſtik der kuppleriſchen Magd, des gewiſſenloſen Pfarrers und namentlich 
der jungen Frau, die nach der Prügelkur und einem Dienſtbotenzank hilflos 
zu weinen beginnt und ſich nichts ſehnlicher herbeiwünſcht als ihren lieben 
Haushahn — das alles iſt doch Stimmers eigenes, wohl gelungenes Werk. 
Man braucht ſich nur des früher erwähnten Nürnberger Spiels „Domherr 
und Kupplerin“ zu erinnern, um bei manchem verwandten Zug (Verkleidung, 
Kuppelſzene) den Fortſchritt zu erkennen. Aber auch im deutſchen Drama der 
Zeit hat das würzige Stücklein, das ſich, ohne Akteinteilung, auf neutraler 
Bühne flott abſpielt, nicht ſeinesgleichen. 

Wenigſtens nicht in ſeiner leichten, luſtſpielmäßigen Art. Dagegen wurde 
das Drama großen Stils oder, minder anſpruchsvoll, großen Formats um 
dieſe Zeit durch einige Werke bereichert, die zu den beſten deutſchen Dramen 
des Jahrhunderts gehören. Ihre Autoren wirken im Norden, in der Mark, in 
Holſtein. 1580 erſchienen die beiden Dramen des Bartholomäus Krüger, 
von dem wir nichts weiter wiſſen, als daß er im Dorf Spernberg bei Zoſſen 
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geboren war und zwiſchen 1579 und 87 in dem märkiſchen Städtchen Trebbin 
als Organiſt und Stadtſchreiber wirkte. Wie Wickram, Frey und Montanus 
gehört er zu den Autoren, die durch ihr Proſa-Werk bekannt wurden; aber 
ich möchte ſeine dramatiſchen Werke, von deren Erfolg wir nichts erfahren, 
über das Schwankbuch „Hans Clawerts werckliche Hiſtorien“ (1587) ſtellen, 
in dem er die Eulenſpiegeleien eines Trebbiner Bürgers erzählt. Der bürger— 
lichen Atmoſphäre der Schwänke ſteht das weltliche Drama Krügers nahe: 
„Wie die Pewriſchen Richter einen Landsknecht vnſchuldig hinrichten laßen, 
Vnd wie es jhnen ſo ſchrecklich hernach ergangen“. Den Stoff nahm er aus 
Georg Lauterbecks Regentenbuch: ein Bauerngericht verurteilt einen Lands— 
knecht zum Tod, weil ſich viel Geld bei ihm findet. Vor der Hinrichtung lädt 
er die ungerechten Richter ins Tal Joſaphat, wo nach jüdiſcher und mittel 
alterlicher Anſchauung das Jüngſte Gericht ſtattfinden wird. Schnell wird 
der Landsknecht gerächt: ehe ein Jahr vergeht, iſt der eine Bauernrichter vom 
Blitz erſchlagen, der andere beim Gelag erſtochen, der dritte als Dieb gehenkt, 
der vierte durch Krankheit dahingerafft. Dieſe „erſchreckliche Hiſtori“ hat 
Krüger mit kräftiger Hand zu einem realiſtiſchen Zeitbild gemacht. Die von 
ihm erfundenen Eingangsſzenen (Hühnerdiebſtahl der Landsknechte, Einkehr 
ins Wirtshaus, Feſtnahme durch die Bauern) ſind beſonders reich an gut 
beobachteten Einzelzügen. Jeder hat hier ſein eigenes Geſicht. Schwarz und 
Weiß ſetzt Krüger hart nebeneinander zu wirkſamem Kontraſt: der Mordteufel, 
der immer im entſcheidenden Augenblick eingreift, erſcheint zum erſtenmal, 
als der Schulze die Bauern gegen den Landsknecht zuſammenrufen läßt, wie 
eine dunkel drohende, das Ganze überſchattende Wolke — und gleich darauf 
kommen die Bauern mit der lächerlichſten Bewaffnung. Bis zu Hans Huens, 
des Landsknechts, Tod am Galgen geht die Handlung in einem Zuge vorwärts. 
Dann zwang die Hiſtorie zu Einzelepiſoden. Prachtvoll die Sauf- und Spiel- 
ſzene der Bauern, geſteigert bis zu Streit und Dolchſtoß. Weniger anſchaulich 
die Szene des Diebſtahls. Eine zweite Gerichtsſzene erhält gegenüber der erſten 
dadurch neuen Reiz, daß jetzt von ordentlichen Richtern ſtreng nach dem Zere— 
moniell verfahren wird. Mit grimmigem Humor find die Henkersſzenen ge— 
ſchildert. Und nahezu genial kann man den tragikomiſchen Schlußeffekt nennen: 
als die Teufel den Schulzen zur Hölle ſchleppen, intonieren ſie eine Parodie 
auf das alte Weihnachtslied „In dulci jubilo“; aber es will nicht klingen, der 
Baß fehlt. Da ergreifen ſie den Mönch Quirinus, den ärgſten Böſewicht des 
Stücks, der von der ſauberen Geſellſchaft allein noch übriggeblieben iſt, und 
er muß, allen Bekreuzigungen zum Trotz, im Höllenchor den Baßpart ſingen! 6 

Bei Krüger trifft einmal der in jener Zeit ſeltene Fall zu, daß ſich die Fähigkeit 
zu realiſtiſcher Detailſchilderung mit kompoſitoriſcher Kraft verbindet. Die be— 
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währt ſich beſonders in ſeinem geiſtlichen Drama von „Anfang und Ende der 
Welt“. Noch einmal alſo das alte Thema der Weltgerichtsſpiele des Mittelalters, 
das ſchon vor Krüger im 16. Jahrhundert mehrfach behandelt worden war: in 
dem erwähnten Spiel von Valten Voith, ferner in einer 1562 erſchienenen „Co— 
medie von der wunderbarlichen vereinigung Göttlicher Gerechtigkeit vnd barm— 
hertzigkeit“ des Hildburghäuſer Schulmeiſters Lucas Mat (1522—98). Mai 
gibt, nach einer Predigt des heiligen Bernhard, den auch dem mittelalterlichen 
Drama bekannten Prozeß um des gefallenen Menſchen Seele in aller Rechts— 
form mit dem Fir und Wider der allegoriſchen Figuren. Schlacht der Engel, 
Verprügelung der Teufel und Vertreibung der Menſchen aus dem Paradies 
beſchließen das Drama. Was hier, übrigens leidlich gereimt und mit unter— 
ſchiedlichen Versmaßen im Stil Rebhuns, ein fünfaktiges Drama füllt, hat 
Krüger in ſeinen erſten Akt zuſammengedrängt. Die Teufel, die ihre Sache 
doch noch nicht verloren geben, beſchließen dieſen erſten Akt mit einem Tanz 
— eine ſehr wirkungsvolle Expoſition des Weltdramas, weil durch die halb 
triumphierende Geſte der Teufel alles noch wieder in Frage geſtellt ſcheint: 
Erlöſung oder ewige Verdammnis, des Guten Sieg oder Triumph des Böſen. 
Und dieſes Schwanken, der Zweifel Luzifers ſelbſt, gibt auch den weiteren 
Akten ſtarke dramatiſche Bewegung und Spannung. Der zweite enthält Szenen 
des Weihnachtſpiels, Chriſti Taufe, die Annahme der Jünger. Luzifer äußert 
Bedenken über Chriſti Geburt, aber Satan ſucht ſeine Zweifel zu zerſtreuen. 
Er ſcheint recht zu behalten: er kann — damit beginnt der dritte Akt — Chriſti 
Kreuzigung melden. Doch während die Teufel luſtig zechen, bereitet ſich das 
Unheil: Chriſtus kommt mit der Siegfahne zur Hölle — ergoͤtzliche Angſt 
des ſonſt ſo dreiſten Satan! — und entführt Adam, Eva und andere „ſtumme 
perſonen mit weißen tüchern umbhengt“. Am Schluß des Akts entſendet 
Chriſtus die Jünger und ſteigt zum Himmel empor. Auch Luzifer ſchickt die 
Seinen aus, in eine neue Welt: der vierte Akt ſpielt im Jahrhundert Luthers, 
deſſen Lehre durch Chriſtophorus gegen den Katholiken Franciscus verfochten 
wird. Der Lutheraner trotzt dem Tod und den Verſuchungen des Teufels, ver— 
traut auf Chriſti Gnade, auch als Satan ein Sündenregiſter von bedrohlicher 
Länge aufrollt — Engel zerreißen es und krönen Chriſtophorus. Poſaunen 
künden den jüngſten Tag: „Herfür ir toten, all herfür!“ Chriſtus ſitzt mit den 
Apoſteln zu Gericht, Petrus klagt mit heftigen Worten den Papſt an, Chriſto— 
phorus die Kleriker, Joſeph von Arimathia die Juden. Nicht helfen gute 
Werke: die Verdammten müſſen Luzifer folgen, Chriſtus führt die Erwählten 
zum Vater. 

Es iſt Krüger gelungen, in wenig mehr als 3000 Verſen ein großartiges Welt— 
bild zu entrollen, indem er nirgends die Einzelereigniſſe breit ausmalte, ſondern 
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lediglich den in ihnen wirkenden, durch ſie zutage tretenden Gegenſatz von Gut 
und Böſe geſtaltete. Und er iſt keineswegs dogmatiſch trocken; ſeine Teufels— 
ſzenen haben mehr Witz als ihre mittelalterlichen Vorbilder. Freilich kann 
auch Krüger über ſein Jahrhundert und ſeine enge Welt nicht immer hinaus; 
wenn Gott Vater die Dreieinigkeit verkündet, ſo ſpricht er wie ein Trebbiner 
Schreiber: „Ein unzertrennlich weſen bleiben Und ewig uns nicht anders 
ſchreiben Als vater, ſon und heilig geiſt . . .“. Beide Werke Krügers ſind für 
eine Simultanbühne geſchrieben; die Hölle in beiden Dramen, ein erhöhter 
Himmel im geiſtlichen Spiel und mehrere „Orte“ werden vorausgeſetzt. Man 
denkt etwa an Krügingers „Lazarus“, auch deshalb, weil Krüger Chriſtum 
in Fünf⸗Jamben-Verſen ſprechen läßt, fo wie bei Krüginger Gott die Engel 
in Zwölfſilblern anredet. Iſt es vielleicht mehr als Zufall, daß Krüger ſein 
weltliches Spiel den Stadtvätern von Joachimstal widmet, wo Krügingers 
„Lazarus“ vor einem Menſchenalter geſpielt worden war und eine lebhafte 
Spieltradition beſtand? 

Noch ein anderer, jüngerer Stoff der geiſtlichen Dramatik, der vom „Jeder— 
mann“, fand in Norddeutſchland, wenige Jahreſpäter, ſeinen deutſchen Meiſter. 
Das Thema von der Notwendigkeit rechtzeitiger Buße, von der Nichtigkeit ir— 
diſchen Beſitzes, verbunden mit der Parabel vom Freund in der Not, iſt oft 
in der Weltliteratur, oft im Drama des 16. Jahrhunderts behandelt worden. 
In der zu Beginn dieſes Zeitraums in England entſtandenen Moralität 
Everyman — unſerer Gegenwart durch Hofmannsthals Bearbeitung ver— 
traut — ſind bereits alle weſentlichen Züge der ſpäteren Dramen vorgezeichnet. 
Jedermann wird vom Tod zur Rechtfertigung vor Gottes Gericht gerufen. 
Gute Freunde und gute Werke helfen ihm nicht in ſeiner Angſt. Erkenntnis 
und Beichte bringen ihn dazu, ſich zu geißeln. Er tut Buße, gibt ſein Gut den 
Armen, nimmt das Abendmahl und geht ein zu Gott. Dieſe Dichtung, in 
ihrer Schlichtheit groß, fand vielfältiges Echo. Nach einer verloren gegangenen 
Bearbeitung Peters van Dieſt ſchuf der Maaſtrichter Prieſter Chriſtian 
Ischyrius ſeinen lateiniſchen Homulus (1536), der zahlreiche Auflagen 
erlebte. 1538 folgte der ebenfalls lateiniſche Hecastus des Utrechter Rektors 
Georg Macropedius, der, worüber noch zu ſprechen ſein wird, dem Stoff 
die beſondere Wendung von der Begnadigung des gläubigen Sünders gab. 
Unter ſeinen ſechs deutſchen Bearbeitern iſt auch Hans Sachs. Und aber— 
mals ein Jahr ſpäter gab der Kölner Buchdrucker Jaſpar Gennep (geſt. 
ca. 1580) eine deutſche Bearbeitung des Homulus, hierbei freilich auch den 
Hecastus, das „Spiel von den zehn Altern“ Gengenbachs und Lienhart Cul— 
manns Drama „Wie ein Sünder zur Buß bekärt wirdt“ (1539) benützend. 
In den gleichen Zuſammenhang gehört neben anderen auch die „Geiſtliche 
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Action“ (1568) des früher erwähnten Clemens Stephani, des bedeu— 
tendſten böhmiſchen Dramatikers jener Zeit, der vorher die Andria und 
den Eunuchus des Terenz überſetzt und in einer „Königin aus Lomparden“ 
(1551) bei Charakteriſtik der Roſimunda Anſätze zu pſychologiſcher Ver⸗ 
tiefung hatte ſpüren laſſen. In der „Geiſtlichen Action“ erfreut manche 
Einzelſchönheit, etwa die lyriſch beſchwingte Abſchiedsrede des Sünders an 
die Welt; doch wird die Wirkung des Ganzen durch ein Zuviel bibliſcher 
Zitate beeinträchtigt. 

Nun iſt zwar auch „De düdeſche Schlömer“ (1584) des holſteinſchen Pfarrers 
Johannes Stricker (ca. 1540-989 nicht ganz frei von dieſen üblichen Zeichen 
geiſtlicher Pedanterie. Aber was ihn weit über die anderen deutſchen Dramen 
dieſer Reihe ſtellt, iſt die Lebensnähe der Figuren, die in anderen Aktionen 
gerade bei dieſem die Moral ſtark betonenden Thema nur zu oft zeitlos und 
blutleer wirken. Stricker hatte bereits 1570 in einem Spiel „Von dem erberm— 
lichen Fall Adams und Euen“ an der Geſtalt des widerſpenſtigen, wüſt auf— 
begehrenden Kain ſeine Kunſt der Menſchendarſtellung bewährt. Im „Schlömer“ 
gibt er ein kraftvolles Sittenbild niederdeutſchen Gepräges. Sein Held iſt nicht 
mehr ein „Jedermann“, ſondern ein Herr der holſteinſchen Adelsgeſellſchaft, 
die den Dichter ja auch recht wohl verſtand und — Kritik im Stil des Jahr— 
hunderts! — einen Mordanſchlag auf ihn machen ließ. Auch die holſteinſche 
Geiſtlichkeit ſah in dem Drama ein Pasquill, aber über den kleinlichen Haß 
eines Pasquillanten erhebt ſich Stricker doch durchaus zum heiligen Eifer des 
Bußpredigers. Breit iſt, im Anſchluß an Gennep und Macropedius, der erſte 
Akt (1500 von 5558 Verſen), die Selbſtvorſtellung des Schlemmers, der von 
durchzechter Nacht am Morgen heimkommt, um nach einem ehelichen Zank 
vom Vetter zu neuem Gelage geführt zu werden. Dabei ſpielt die Rolle der 
üblichen Dirne eine leichtfertige Edelfrau — man begreift vollends den Mord— 
anſchlag! Des Prieſters Worte fruchten bei dieſer Geſellſchaft natürlich wenig. 
Aber Gottes Gericht kommt ſchnell: in einem Tage, vom frühen Morgen zur 
Nacht, erfüllt ſich das Geſchick des Sünders. Schnell und ohne überflüſſiges 
allegoriſches Perſonal ſchreitet auch Strickers Handlung fort: neben Engel, 
Tod und Teufel treten nur Moſes, der über den Sünder Gericht hält, Geſetz 
und Sünde auf. Durch ſolche Beſchränkung zwang Stricker ſich zu ſtärkerer 
Durchgeiſtigung des Dialogs und der Einzelrede, wo ſonſt im Drama der Zeit 
die Handlung rein mechaniſch durch das Auftreten neuer Figuren weitergetrieben 
wird. Mit ſeinen ad spectatores, Liedeinlagen und lebendigen Gruppenſzenen 
iſt das Drama auch als Theaterſtück eine der ſtärkſten Leiſtungen der Zeit. 
In engem Zuſammenhang mit dieſem Werk und dem Schickſal ſeines mutigen 
Autors ſteht das Speculum mundi (1590) des märkiſchen Pfarrers Barz 
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tholomäus Ringwaldt (1530—99), der als Dichter didaktiſcher Epen here 
vortrat und deſſen Name mit manchem Kirchenlied lange Zeit genannt wurde. 
Als ein Bußprediger wie Stricker hält er dem pommerſchen Landadel den 
Spiegel vor und gibt, in Anlehnung an den „Schlömer“ und Krügingers 
„Lazarus“, ein realiſtiſches Bild von dem wüſten Treiben eines ſolchen Jun— 
kers, der bei einem Saufgelage mit frechem Lied Gott läſtert und jäh vom 
Tod getroffen wird. Doch iſt nicht er der Held, ſondern der Pfarrer, der dieſem 
Luderleben Einhalt gebieten möchte und darum, wie Stricker, aus ſeinem Amt 
gejagt wird. In Mähren gerät er in die gegenreformatoriſchen Kämpfe, wird 
gefangen geſetzt, ſchließlich aber befreit; ein angelus ex machina entſcheidet 
den Sieg des Proteſtanten. Durch volkstümliche Zeichnung der Guten und 
Böſen, durch kräftigen Humor und liebenswürdige Herzlichkeit in der Schilde— 
rung der Familienſzenen im Pfarrhaus zeichnet ſich das Drama vor anderen 
aus. Gleiche Vorzüge hat Ringwaldts Überſetzung (1597) des lateiniſchen 
Dramas Plagium (1593), in dem Daniel Cramer (geb. 1568), wie bereits 
1589 Nicolaus Roth, die Geſchichte vom ſächſiſchen Prinzenraub dramatiſiert 
hatte. Noch ſpät im 17. Jahrhundert wird Ringwaldt ab und zu auf Schul— 
bühnen erſcheinen. 

Schon bei älteren Bearbeitern des Lazarusſtoffes Funkelin, Krüginger) 
machte ſich die Neigung geltend, das üppige Leben des reichen Manns durch 
Einfügung von Epiſoden recht plaſtiſch darzuſtellen. Auch die Schultheater— 
praxis legte ſolche Erweiterungen nahe: man konnte auf dieſe Weiſe recht 
viele Schüler mitwirken laſſen. Das ergab dann perſonenreiche Stücke wie 
die Bearbeitung von Lonemanns „Lazarus“ durch Georg Rollenhagen in 
Magdeburg (1542—1609). Der Dichter des ſatiriſchen Epos „Froſchmeuſeler“ 
hatte 1569 einen „Abraham“, 1576 einen „Tobias“ verfaßt, auch die jähr— 
lichen Schulaufführungen geleitet; er wußte, was das Theater einer großen 
Studienanſtalt brauchte. Im „Lazarus“ (1590) läßt er mehr als 100 Per— 
ſonen in 9 Ordnungen aufmarſchieren, darunter eine Reihe komiſcher Figuren, 
einen Narren, einen Poſſenreißer und einen „Leimſtängler“ (Schwindler), 
deſſen Szenen faſt den fünften Teil der 3500 Verſe beanſpruchen. Allerlei 
Schulgelehrſamkeit wird ausgekramt: zwei Landsknechte ſprechen den Reichen 
um eine „Reuterzerung“ an und erzählen, daß fie unter Varus gegen Armi⸗ 
nius gekämpft, den Rhein hinabgefahren und durch die Säulen des Herkules 
gekommen — die Schauſpieler-Eltern konnten alſo hören, daß ihre Spröß— 
linge hier was lernten! Feſter mit des Reichen Schickſal iſt eine andere Epi— 
ſode verknüpft: neben den Arzten Galenus und Hippocrates läßt Rollenhagen 
auch den berühmt- berüchtigten Paracelſus mit Geſchick und Witz als Betrüger 
auftreten, der Gold, Perlen und Edelſteine für eine heilſame Salbe verlangt, 
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um damit die eigene Borfe zu ſalben. Das Meiſterſtück ſchließlich iſt die Leichen⸗ 
predigt, die einer der ſchönredneriſchen Pfaffen hält. Der Reiche ein Sünder? 
Nein, „er iſt der geſegnete Baum worden, gepflanzet an die Waſſerbäche, der 
feine Frucht bringet zu ſeiner Zeit... Er hat ſeine Güter nicht allein ge⸗ 
noſſen .. .“ — die ſchmeichelnde Verlogenheit erreicht ihren Gipfel „8 
find auch die armen Leute alſo vor ſeine Tir gewöhnt, als wenn fie da woh— 
nen, leben und ſterben wollten!“ Und das alles nach dem ſchmählichen Ende 
des Lazarus! Wie ſtark muß dieſe mit allen Mitteln geiſtlicher Beredſamkeit 
geſtaltete Parodie gewirkt haben, da ſie ja gewiß mancher Rede am Grabe 
eines reichen Magdeburgers recht ähnlich klang. 

Ein Gegenſtück: der altehrwürdige Beichtvater zweifelt, ob wohl der dem Wein 
ergebne junge Bruder Antonius auf der Stelle eine Predigt halten könne. So— 
gleich beginnt Antonius gewaltig gegen Gott Mammon zu wettern, beſchwoͤrt 
den infernaliſchen Schwefelrauch, den phlegethontiſchen Dampf und Schmauch, 
die „Acheruntiſch Fewrflam“ mit ſchrecklichen Drohungen, ſo daß der alte Herr 
ihn ermahnt: „Ihr müßt euch etwas moderirn Vnd nicht ſo greßlich intonirn“. 
Dieſe artige Szene mit ihrer feinen ironiſchen Tönung findet ſich im Som— 
nium Vitae Humanae (1605) des Pölitzer Paſtors Ludovicus Hollonius. 
Auch das iſt wieder nur ein Epiſodendrama, was doppelt zu beklagen, weil 
der Autor (auch in einem Drama vom verlornen Sohn „Freimut“, 1603) recht 
anſchaulich ſchildern kann und ſeine Verſe ſo knapp und rund zu formen, Reim— 
und Versbrechung mit ſolchem Geſchick zu brauchen weiß wie wenige. Aber 
mit der Handlungsfabel verſteht er nichts anzufangen. Es iſt die Geſchichte. 
von dem Mann aus dem Volk, der vom Fürſten betrunken gefunden und ins 
Fürſtenbett gebracht, beim Erwachen ſpaßeshalber als Fürſt behandelt wird, 
kurzum, die alte Geſchichte, die bei Harun al Raſchid auftaucht, von Shake— 
ſpeare für das Vorſpiel der „Widerſpenſtigen“ benutzt und von Hauptmann 
zur Doppelkomödie von „Schluck und Jau“ erweitert wurde. Der homo ex 
plebe iſt hier Jan. Aber Hollonius bringt es fertig, ihn, der doch Held ſein 
ſollte, faſt im ganzen Stück der Bühne fernzuhalten. Und auch das übrige Per— 
ſonal von 40 Köpfen beſchäftigt ſich wenig mit ſeinem Schickſal. Da werden 
vielmehr Bauernſzenen eingeſchoben, die Zeitverhältniſſe kritiſtert, alles recht 
friſch, unterhaltſam, in munterem Platt zum Teil, gut gereimt — aber die 
Haupthandlung kommt dabei zu kurz. 

Zwiſchenſpiele und komiſche Epiſoden, dieſe für das Drama des ausgehenden 
16. Jahrhunderts charakteriſtiſchen Erweiterungen, nehmen auch in bibliſchen 
Stücken immer mehr Raum ein, loſe eingefügt oder feſt mit der Hauptaktion 
verknüpft. Es ſind Bauern, gelegentlich auch Landsknechte, die da in derbem 
Dialekt, doch nicht ohne Kenntnis der antiken Mythologie, ihre Rechtshändel 
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vorbringen. Sie ſind untereinander oft nahe verwandt, erben auch zumeiſt den 
bukoliſchen Namen Corydon fort. Solche Zwiſchenſpiele gab der Roſtocker 
Johann Butovius in „Iſaaks Hochzeit“ (1600); von ihm übernahm ſie 
Joachim Schlue in ſeinen „Iſaak“ (1606), deſſen Haupthandlung nach 
Rollenhagens „Abraham“ bearbeitet iſt. Auch in mehreren Dramatiſierungen 
des „Verlorenen Sohnes“ begegnen dieſe Bauernſzenen: bei Nikolaus Ris— 
leben in Salzwedel (1586), Johann Nendorf in Goslar (4608) und Niko— 
laus Locke in Lüneburg (1619) plattdeutſch, bei dem ſchleſiſchen Paſtor Martin 
Bohemus (1557—1622) in ebenfalls mundartlich gefärbtem Hochdeutſch 
(1618) — die Reihe mag zugleich für die fortdauernde Beliebtheit dieſes 
älteſten Stoffes des Schuldramas zeugen. Auch die anderen Dramen des Bo— 
hemus, eine „Judith“ — mit Anſätzen zu ſzeniſcher Entwicklung des Ent— 
ſchluſſes der Heldin — und ein „Tobias“ (1618), enthalten Bauernſzenen. 
Beſonders groß darin iſt aber der Schulmeiſter und Paſtor Johannes Ber— 
teſius aus Cammerforſt, der in ſeinen fünf Dramen — Hiob, Vinea (Wein- 
berg des Herrn), Schalksknecht, Regulus (Heilung des Hauptmannsſohns) und 
Dina (nach Geneſis 34) — thüringiſch redende Bauern und Landsknechte, 
zum Teil in recht umfangreichen Szenen, auftreten läßt. Sein „Hiob“ (1603) 
iſt dem Herzog Heinrich Julius von Braunſchweig gewidmet, der im Gefolg 
der engliſchen Komödianten ſelbſt als Dramatiker erſcheinen wird. Etwas von 
der Narrheit der engliſchen Pickelheringe ſteckt auch in dem Bauern Damoetas 
des „Hiob“, der einen der langen Strafſermone mit erfriſchender Deutlichkeit 
unterbricht: „Hett denn kein Enge doges Geſchnetter?“ — und der mit dem 
Reim auf ein bevorſtehendes Wetter recht draſtiſch den Heißhunger feiner 
— Flöhe zuſammenbringt. Auch die Haupthandlungen ſind bei Berteſius flott 
gereimt und theatraliſch bewegt. Im „Regulus“, der zwei Auflagen erlebte, 
gehen der Heilung des Hauptmannsſohnes durch Chriſtum ein Heilungsver— 
ſuch des Arztes Arophe und eine Krankenbeſchwörung durch die Zauberin Circe 
voraus — unterhaltſame Epiſoden fürs Publikum. In der Tragödie „Dina“ 
zeigen die Liebesſzenen eine ſchon an die kommenden deutſchen Renaiſſance— 
poeten gemahnende Hypertrophie von Bildern und Vergleichen; daneben kräf⸗ 
tiger Realismus bei Mord und Leichenraub. 

Die Verknüpfung der Bauernintermezzos mit der Hauptaktion ergab ſich leicht, 
wenn in dieſer bereits Gerichtsperſonen auftraten, die dann auch den Bauern⸗ 
handel entſcheiden konnten. Der elſäſſiſche Pfarrer Samuel Israel Celt. 
1633) nutzt dieſe Verbindung in feiner „Suſanna“ (1603; gedr. 07) aus, in 
deren Vorrede er ausdrücklich die Zuſätze, die er illustrationis causa mache, 
entſchuldigt, „dieweil es nimmer lähr abgehen kan, da nit in ſolchen ſachen 
intermedia eingeführt werden, Vt misceantur tristia laetis“. Mit anderen 
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Worten: man hatte die Hiobs, Suſannen und Tobiaſſe ſatt, es ſei denn, daß 
es dabei auch was zu lachen gab. Dafür läßt Israel den von ſeinem Colmarer 
Freund Johannes Ochs beigeſteuerten Bauern Corydon ſorgen. Der erzählt 
dem Midian, einem der beiden Ehebrecher, er ſei nachts auf einem gefundenen 
Pferd fortgeritten und nun behaupte der Nachbar, er habe es geftohlen; wor— 
auf Midian ſich „ſchmieren“ läßt und jenem rät, er ſolle ſagen: er fet uͤber 
das Pferd gefallen, das ſei mit ihm davongelaufen, habe alſo ihn geſtohlen 
und müſſe an den Galgen! Vor Gericht will Midian natürlich nichts davon 
wiſſen — da aber fordert Corydon laut ſeine 20 Kronen zurück. Während 
alſo ein Rebhun etwa eine ernſte Epiſode (die klagende Witfrau) zur Charak— 
teriſtik des Alten erfindet, wird jetzt ein Schwank dazu herangezogen. In Is— 
raels Dramatifferung von „Pyramus und Thisbe“ (16010 — der Stoff war 
ſchon 1581 von einem Anonymus auf die deutſche Bühne gebracht — iſt be- 
reits der Einfluß der engliſchen Komödianten, mit deren Würdigung der 
dritte Abſchnitt unſeres Buches einſetzt, auf die Form des heimiſchen Schul— 
und Meiſterſingerdramas ſpürbar. 

Schuldrama, Meiſterſingerſpiel, Theater der engliſchen Komödianten: um 
1600 finden wir ſie in Straßburg, wo Israel geboren war, nebeneinander; 
und die dramatiſchen Werke des Wolfhart Spangenberg (ca. 1570 ca. 
1635) ſind beredte Dokumente dieſer Zeit des Überganges. Schon ſein Vater 
Cyriacus, Mansfeldſcher Hofprediger, ſtreitbarer, viel umher getriebener 
Lutheraner, ſchrieb Dramen, deren uns vier erhalten find (1589/90), kurze 
Spiele (je etwa 1000 Verſe; einmal 5, ſonſt 4 Akte), die er für ſeine Zöglinge 
nach der Bibel ſchlicht zuſammenreimte, die ſich aber ſcheinbar einiger Beliebt— 
heit erfreuten, da er ſie auch in Straßburg durch ſeine drei Söhne und deren 
Schulgeſellen in Bürgerhäuſern aufführen ließ — „Hausſpiele“, wie er ſie 
ſelbſt nennt. Gelegentlich zeigt er Sinn für dramatiſche Technik; ſo beginnt 
das Spiel von der Ehebrecherin ſehr lebhaft mitten im Dialog der Phariſäer: 
„Wolan, was wird zuletzt denn draus, Wenn mans jhm leſt ſo gehn hinaus, 
Dem Zimmerknecht von Nazareth?“ — dann erſt allmähliche Enthüllung der 
vorangegangenen Ereigniſſe im Dialog — ein analytiſches Verfahren, das an 
die Eingangsſzene des Tiroler Paſſionsſpiels erinnert. 

Wolfhart nun, in Mansfeld geboren — er nennt ſich, ſeinen Namen gräzi— 
ſierend, Lycoſthenes Pſellionoros Andropediacus —, Schüler in Straßburg, 
Magiſter in Tübingen, am Jahrhundertende Korrektor in Straßburg, beginnt 
ſeine dramatiſche Tätigkeit mit deutſchen Programmen und Überſetzungen der 
Dramen des Akademietheaters, von deſſen Einrichtung und lateiniſchem Re— 
pertoire in anderem Zuſammenhang die Rede ſein wird. Elf Werke, fünf klaſ— 
ſiſche Dramen (z. B. die Alkeſtis 1604) und ſechs neulateiniſche übertrug 
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Spangenberg mit großem Geſchick, volkstümlich, friſch, zuweilen mit eigenen 
Zuſätzen. Durch Sprichwörter und heimiſche Redensarten gibt er den fremden 
Werken deutſches Gepräge. Er, der einmal ſagt, er habe die Geſchichte von 
Klingsohr und Wolfram von Eſchenbach „ſelbſt anno 1596 zu Iſenach ge— 
leſen“, weiß ein lateiniſches Göttermahl in „König Artus' Tafelrund“ zu 
wandeln — obſchon ſich das zur Handlung von Sodom und Gomorrha nicht 
recht reimen will; aber das ſtörte ja ihn und fein Publikum fo wenig wie das 
„Praſſeln der Gewehre“ im „Saul“ (1606). In dieſem Drama, deſſen latei— 
niſches Original nicht bekannt iſt, wird der von Gewiſſensbiſſen gepeinigte, 
im Wahne tobende Saul nach den großen antiken Muſtern, dem raſenden Ajax, 
dem wahnſinnigen Herakles, ganzplaſtiſch geſtaltet. — Mit und nach Spangen— 
berg hat noch Sfaac Fröreiſen (1589 —4632), Prediger und Theologiepro— 
feſſor, Argumente und Überſetzungen verfaßt, unter anderen die „Wolken“ 
des Ariſtophanes 1613 „auffs kürtzeſt vnd nach gelegenheit der Materi ver— 
teutſcht“. 

In „Sodoms Ende“ läßt Spangenberg einen „nach der Tabulatur freſſen“. 
Da ſpricht wohl der Meiſterſinger. Im Jahre 1601 war Wolfhart in die ehr— 
ſame Geſellſchaft der Meiſterſinger Straßburgs aufgenommen worden, an 
deren Reorganiſation der Vater Cyriacus tätigen Anteil genommen hatte. Hier 
wurde 1598 Hans Sachſens „König Darius“ aufgeführt; 1602 bearbeitete 
Wolfhart für ſie ein verloren gegangenes Werk ſeines Vaters „Vom Menſchen, 
der unter die Mörder gefallen“. Und dann ſchrieb er ſelbſt für ſie eine Reihe 
von Werkenz vier ſind erhalten. Elemente der Faſtnachtsſpiele und der Morali— 
täten haben ſich hier recht glücklich gemiſcht. „Geiſt vnd Fleiſch“ (1608) ſpielt 
zur Zeit der Chriſtenverfolgung. Vier Chriſten werden für die ſchlechte Wein— 
ernte verantwortlich gemacht und ſollen ſich zu Bacchus bekehren. Die Bäuerin 
Wandelgyr iſt am ſchnellſten bereit und weiß auch ihren Mann, den Winn— 
Meyer, zu beſchwatzen. Die Bürgersfrau Gutheyl dagegen ſtärkt ihren Mann 
Heilwerth im Glauben, bis es gelingt, die heidniſchen Richter durch ein Wunder 
zu Chriſten zu machen. Dieſer edle Frauencharakter hat in der deutſchen Dra— 
matik der Zeit wohl kaum ſeinesgleichen. Die drei anderen Dramen (1613), 
für deren Beliebtheit Erfurter Nachdrucke ſprechen, ſind Variationen über das 
Thema aller Zeiten: Geld! „Mammons Sold“, heißt das eine, „Ein Tragoe— 
diſche Vorbildung, darinnen zu ſehen, wie der Abgott Mammon den Welt— 
kindern, die jhme in der Geitzigen Geltliebe vnd Wolluſt dienen, pflege zu lohnen 
vnd abzudancken“. Nicht ein perſonifizierter Mammon, wie man annehmen 
möchte, tritt auf, ſondern Satan. Er führt geldlüſternen Männern, dem Lands— 
knecht Veit, dem Wucherer Reichart und dem Bauern Lentz, Frau Reichtum 
zu; aber als die drei ſie umfangen wollen, geſchieht eine entſetzliche Verwand— 
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lung: alle „Hauptzier“ fällt ihr vom Kopf, „die Ermel von Armen, die Jung— 
frau⸗Schonbart vom Geſicht, die Kleider vom Leib vnd erſcheint in geſtalt 
deß Todes mit Pfeil vnd Bogen“. Vergeblich alles Flehen, ſie ſinken getroffen 
dahin. Und dann das weibliche Gegenſtück: die Bäuerin Greth, die reiche Frau 
Anna und die Landsknechtsdirne Neeß ſuchen ihre Männer, halten die Leichen 
für Trunkene, die ſie mit draſtiſchen Mitteln nüchtern machen wollen, erkennen 
die wahre Lage und — finden ſich, mehr oder minder raſch mit ihr ab, ſo daß 
ſie alsbald an der gleichen Tafel, wie die Männer zuvor, beiſammen ſitzen, 
vor ſich die Karten, zornig über die leere Kanne. Das Spiel wiederholt ſich, 
der Tod wird als Bräutigam verkleidet von Satan hereingeführt; als er ſich 
zu erkennen gibt, will jede Witwe bleiben. Schwere Arbeit aber hat der Tod 
hier, bis ihm zuletzt auch der „freche Sack“, das Landsknechtsweib, erliegt. 
Außerordentlich geſchickt iſt dieſer zweifache Totentanz geſtaltet, bei dem an 
Stelle der alten Revue eine dramatiſche Handlung getreten iſt, und Spangen— 
bergs Fähigkeit zur Charakteriſtik bewährt ſich beſonders in der unterſchied— 
lichen Behandlung der Parallelſzenen. Ahnlichen Typen in einer Poſſenhand— 
lung neues Leben zu geben, gelang ihm im „Glückswechſel“. Wie hier Pfaff 
und Landsknecht den Bauern ums Geld zu bringen ſuchen, ihn in das Agnes— 
lein, eine Landsknechtshure, verliebt machen, wie dieſes freche Weibsſtück 
wiederum die beiden Betrüger betrügt und am Ende doch der brave Bauer 
triumphiert — das iſt mit erfriſchendem Witz geſtaltet. Für die etwas breite 
Ausführung, namentlich im Anfang, entſchädigt die Würze volkstümlicher 
Sprache, wenn ſich der Bauer all ſeiner Tugenden rühmt. Wenn er beſchreibt, 
was er alles in ſein Pettſchaft eingegraben ſehen will: das väterliche Haus, 
die Linde, hinter der ſein Agneslein herfürguckt, ſich ſelbſt als Kriegshelden, 
ſo wird man an Dunkers „Familiengemälde“ von anno 1782 („Mein Herr 
Mahler! wollt' Er wohl All' uns konterfeien“) und an den inhaltreichen Kirſch— 
kern in Züs Bünzlins Schatztruhe erinnert. 

Das letzte Drama Spangenbergs, das uns erhalten iſt, „Wie gewunnen, ſo 
zerrunnen“, unterſcheidet ſich ſchon äußerlich von den übrigen: es iſt faſt doppelt 
ſo lang (1970 Verſe), es hat einen Prologſprecher, der in origineller Weiſe 
die übliche Polemik gegen die Theaterfeinde durch die Wiedergabe einer Unter— 
haltung mit dem „Meiſter Klügling“ belebt, ferner ein kunſtreiches Nachſpiel 
und im Text ſelbſt zahlreiche Spielanweiſungen. Die Moral von der Geſchichte 
iſt nicht neu: der ehrliche Mann behält recht, und: wer andern eine Grube 
gräbt, fällt ſelbſt hinein. Neuartig aber muten Verwicklung und Löſung der 
Ereigniſſe an. Wiewohl der reiche Wucherer dem armen Bauern nichts gibt, 
läßt er ſich von dem liederlichen Spiel-Kuntz Geld ablocken. Der betrinkt ſich 
und verliert das Geld, das der Bauer findet. Spiel-Kuntz wendet ſich an den 
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r 
ven 75 1 „dreima habe er in ſeinem Leben Geld ge— 
1 . nftandlich zu erzählen. Darüber wird der falſche 
Junker Spiel-Kuntz ungeduldig, weil er ſich gefoppt glaubt, beſchimpft erſt 
den Bauern, dann die ganze Bauernſchaft, worauf er alsbald vom Schulzen 
und Bauern windelweich geſchlagen wird und davonläuft. Und der ties 
behält das Geld, deffen Fund er ganz treulich erzählt hat! Seltſam iſt das 
Nachſpiel, in dem das Glück (ein Knabe als Engel) aus einer Kugel ſpringt 
und vom Bauern davongetragen wird. Deutlich iſt da die Beziehung zu den 
Meiſterſingern: Reichhart, der Wucherer, fingt „in der Lewen weiſe“, Spiel⸗ 
Kuntz „in der getheilten Nachtigall“, der Bauer „Im gulden Thon Hanns 
Sachſen“, der Lackay Alfantz „im ſüßen Regenbogen Thon“. Dieſe Geſtalt 
des Lakaien und manches andere dürfen wohl in Verbindung mit dem Theater 
der engliſchen Komödianten gebracht werden, deren Einfluß ja auch in den 
lateiniſchen Dramen des Akademietheaters ſpürbar iſt. Wären uns alle Stücke 
Spangenbergs und der Straßburger Meiſterſingerbühne bekannt, ſo ließe ſich 
vielleicht klar zeigen, ob und inwiefern das Meiſterſingerdrama dort und da— 
mals unter engliſchem Einfluß neue Geſtalt erhielt, ſo wie es früher in Nürn— 
berg durch das Schuldrama Anregungen empfangen hatte. Jedenfalls gehört 
Spangenberg zu den Autoren, die am Anfang des neuen Jahrhunderts, Hei— 
miſches und Fremdes verbindend, ein neues volkstümliches Drama ſchaffen, 
und von denen hier noch Gabriel Rollenhagen (1583 — ca. 1619), der 
Sohn Georgs, genannt fet: ſein deutſches Spiel Amantes amentes, zwiſchen 
1609 und 1644 fünfmal gedruckt, verdankt manches den engliſchen Komö— 
dianten und ging andrerſeits, in äußerlich veränderter Geſtalt („Sidonia 
und Theagenes“), ins Repertoire der engliſchen Wandertruppen über Cal. 
Abſchn. III). Auch da ſteht neben Elementen des neuen Dramas eine meiſter— 
ſingerliche Einlage: „Eine ſchöne Tageweis von Pyramo und Thysbe aus 
dem Poeten Ovidio, Im Thon, Ach weh, wie ijt mein junges Herz.“ — 
Man würde das Bild vom dramatiſchen Leben Deutſchlands um die Jahr— 
hundertwende fälſchen, wollte man nur die in die Zukunft weiſenden Werke 
namhaft machen. Da lebt doch auch der adlige Schuſtersſohn Rudolf von 
Bellinckhaus (ca. 1567—1645), der „Osnabrücker Hans Sachs“, den Lichten— 
bergs etwas billiger Spott unſterblich gemacht hat. An Sachs reicht er nicht 
entfernt heran; höchſtens ſeine Fruchtbarkeit läßt an den Nürnberger denken. 
Wenn er in vier Akten (720 Verſen) des „Jairus Töchterlein“ dramatiſiert und 
die Erweckung in der erſten Szene des dritten Akts erfolgt, füllt er, der Osna— 
brücker Amterbote, den Reſt des Stückes mit der Verbreitung der Nachricht 
in der Stadt. Die ſcheinbar unmöglichſten bibliſchen Hiſtorien traktiert er in 
D. D, 7 
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hilfloſen Reimen, aber ſelbſt der „Donat“, die Schulgrammatik, iſt vor ihm 
nicht ſicher. „Alles atmet Liebe und Syntax“ — Lichtenbergs Witz macht uns 
dankbar gegen den, der ihn weckte. 

Neben dem harmloſen Moralprediger fehlen auch jetzt die ſtreitbaren Luthe— 
raner nicht und namentlich die Jahrhunderterinnerung an Luthers Tat findet im 
Drama helles Echo. Gleichzeitig mit der Bearbeitung von Friſchlins Phasma 
durch Arnold Glaſer in Roſtock (1593) kam das deutſche Drama Lutherus 
redivivus an den Tag, verfaßt von dem Superintendenten Zacharias Ri— 
vander (1553—94), „ein hiſtoriſcher Bericht des Abendmahlſtreites von 1524 
bis 1592 unter Benutzung von mehr als dreihundert darüber erſchienenen 
Streitſchriften“. 1596 trat Luther als Martinus neben Philippus (Melanch— 
thom) in dem deutſchen Drama Papista Conversus auf. Sein Verfaſſer, 
der Lüneburger Superintendent Friedrich Dedekind (geſt. 1598) hatte in 
jungen Jahren in ſeinem lateiniſchen Grobianus, (1549) eine der beſten 
Satiren des Jahrhunderts geſchrieben; aus ſeinen ſpäten deutſchen Dramen 
ſpricht nur der Paſtor. Das erſte, „Der Chriſtliche Ritter“ (1576, 903 1604 
von Johannes Bechmann bearbeitet), gehört ſeinem Stoff nach in die Nach— 
barſchaft der Everyman-Dramen. Der Kampf zwiſchen Tugenden und Laſtern 
ift hier auf Grund einer Stelle im Epheſerbrief (6, 11—47; aber auch 2. Kor. 
10, 4; 1. Theſſ. 5, 8) in den des chriſtlichen Ritters gegen Hölle, Tod und 
Teufel gewandelt. Dedekind konnte ſich an ein älteres Stück dieſer Art von 
dem Altenburger Superintendenten Alexius Bresnicer (1553) anſchließen. 
Er weiß nicht eben geſchickt mit den dreizehn Tugenden und Laſtern umzugehen, 
die er auftreten läßt; das Lehrhafte überwiegt. Der noch ſchwächere Papista 
conversus iſt ebenfalls nur eine Predigt uber lutheriſche Religionslehre mit 
ſzeniſchen Unterbrechungen. 

Lag hier der Hauptton auf Luthers Lehre, ſo wollte Andreas Hartmann 
(1559 —4600 nachweisbar) das Leben Luthers dramatiſieren. Er kam über 
den „Erſten Teil des Curriculi vitae Lutheri“ (1600), der bis zur Überſiede— 
lung auf die Wartburg führt, nicht hinaus, und nicht über den platten, lehr— 
haften und polemiſchen Ton des Durchſchnitts. Gleich „die gantze Historiam 
Reformationis Evangelico-Lutheranae, Comoedienweiſe außführlich zu bez 
ſchreiben“, nahm ſich der Diakonus Martin Rinckhart in Eisleben vor 
(1586-41649). Von den ſieben geplanten Dramen erſchienen aber, vielleicht 
infolge der Wirrniſſe des großen Kriegs, nur drei. Im erſten Stück, dem „Eiß— 
lebiſchen Chriſtlichen Ritter“ (1613), benutzt er zur ſinnbildlichen Darſtellung 
der Reformationsereigniſſe die Variante einer dem mittelalterlichen Sammel— 
werk Gesta Romanorum entnommenen Geſchichte, nach der die drei Söhne 
eines Königs zur Entſcheidung über die Nachfolge auf des Vaters Leichnam 
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ſchießen: zwei treffen ihn, der dritte, echte Sohn aber weigert ſich überhaupt 
zu ſchießen und wird daher von des Reiches Fürſten als würdiger Erbe an— 
erkannt. Bei Rinckhart iſt der Vater Immanuel (Chriſtus), fein Erbe das 
Gottesreich, die Söhne ſind die drei Ritter Pſeudo-Petrus (Papſt), Martinus 
(Luther) und Johannes (Calvin). In der Geſamtkompoſition für die Neutral— 
bühne ungeſchickter als mancher andere Dramatiker, erfreut Rinckhart durch 
volkstümliche Sprache, zuweilen faſt elegante Dialogführung und dramatiſch 
bewegte Rede. Kein übler Einfall iſt's, den Vertumnus, der allerlei Schwärmer 
(Karlſtadt, Okolampad u. a.) darſtellt, in immer neuen Vermummungen auf— 
treten zu laſſen. Als Kardinalfehler freilich erſcheint es uns, daß das qui pro 
quo nicht ſtreng durchgeführt iſt, Luther, Papſt und Calvin zwar als Ritter 
auftreten, ihre Reden aber ſich nicht um ritterliche Händel, ſondern um die 
Realien der Reformation drehen. Symbolgewalt des Dichters beſaß Rinck— 
hart ſo wenig wie ein anderer ſeiner deutſchen Zeitgenoſſen. Das zweite Drama, 
als drittes der Reihe gedacht, Indulgentiarius confusus (1618), behandelt 
Luthers Auftreten gegen Tetzel, mit ſtillſchweigender und um ſo ausgiebigerer 
Benutzung anderer Dramen, des ſchon erwähnten Hartmannſchen Lutherwerks 
und der gleich zu nennenden Tetzelocramia Kielmanns. Ein drittes Stück, 
das fünfte der geplanten Sieben, iſt eine Bearbeitung von ſechzehn gelehrten 
Schriften über den Bauernkrieg, betitelt „Monetarius Seditiosus ... Der 
Müntzeriſche Bauern-Krieg“ uſw. (1625). In dieſem wirren Szenenmoſaiktritt 
eine Schwäche Rinckharts, die freilich jener ganzen Dramatik anhaftet, beſonders 
deutlich hervor: kaum eine Szene entwickelt ſich aus der anderen, kaum eine wird 
durch die andere motiviert. Das Fragment ſchließlich eines vierten Dramas 
aus dem Jahr 1630 läßt in ſeinen Alexandrinern den Einfluß einer neuen 
Poetik, doch nichts von dem etwa gewandelten dramatiſchen Stil erkennen. 
Die beſte Leiſtung unter den Reformationsjubiläumswerken iſt das bereits ge— 
nannte Drama Tetzelocramia (1617), das der aus Wien gebürtige Stet— 
tiner Poeſieprofeſſor Heinrich Kielmann (1581—1649) unter Benutzung 
von Chryſeus' „Hofteufel“ und in Anlehnung an die Dramen Vita und 
Religio des brandenburgiſchen Leibarztes Franz Hildesheim (1554 bis 
1614) verfaßte. Auch er läßt, dem Zeitgeſchmack und ſeiner Vorlage folgend, 
allegoriſche Geſtalten auftreten; aber ſie haben Fleiſch und Blut, und es iſt 
eine beſonders wirkungsvolle, oft ſchon zitierte Szene, in der ein Fürſt, der 
mit Einwilligung des Papſtes die eigene Schweſter geheiratet hat, vom Ge— 
wiſſen, Conscientia, verfolgt wird: die Geſtalt trägt eine zerbrochene Laute 
und eine Peitſche, ſchleicht unverſcheuchbar hinter dem Gequälten her und 
raunt ihm unaufhörlich „mit kleiner Stimme“ ins Ohr: „Das macht, daß ich 
mein Schweſter nahm. . .. Das macht, daß ich mein Schweſter nahm. . ..“ 
ae 
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Recht lebendig iſt das Treiben am päpſtlichen Hof geſchildert, wo Tetzel mit 
der Ablaßbulle belehnt und der Papſt ſelbſt am Schluß von den Trägern ſeines 
Stuhles fallen gelaſſen wird — ein grotesker Ulk mit tanzenden Kindern und 
Spottgeſang, der in ein Lied zu Luthers Ehren übergeht. Auch Tetzels Wirk⸗ 
ſamkeit gibt Anlaß zu bewegten Szenen. Er verſteigt ſich bis zu der blas— 
phemiſchen Prahlerei, er könne, ſelbſt wenn einer die Mutter Gottes „bößlich 
ſchwängert in dem Bett“, doch Ablaß geben. Einer ſeiner Helfer variiert eine 
Strophe von Luthers Lied „Aus tiefer Not“ (die übrigens auch Krüger im 
Epilog ſeiner „Bäuriſchen Richter“ benutzt): „Ja ob bey vns iſt Suͤnden viel, 
Zu Rom iſt viel mehr Genade: Babſts Ablaß Brieff die han kein Ziel, Wie groß 
auch ſey der ſchade.“ Bauernſzenen — Corydon fehlt nicht — ſind paſſend in 
die Handlung eingeflochten. Vortrefflich kommt die Steigerung der feindlichen 
Stimmung gegen Papſt und Ablaß heraus, bis die mißhandelte und gefangene 
Veritas vom Erzengel Michael erlöſt und Tetzel von Beelzebub zur Hölle ge— 
ſchleppt wird. Am Schluß werden Luther und Bugenhagen — Lokalpatrio— 
tismus des Stettiner Autors ließ gerade dieſen Anhänger des Reformators 
wählen — für ihr Amt geweiht, recht ſchulmeiſterlich freilich („Nembt hin 
die Schreibfedern, welch allein Solln eure Wehr und Waffen ſein“), danach 
jedoch feierlicher durch Ringe von Michaels und Gabriels Hand. Theater— 
techniſch geht Kielmann recht umſichtig zu Werke, verlegt vieles hinter die 
Szene und gewinnt ſo die Möglichkeit größerer Ortseinheit; ein Auftritt 
Tetzels und ſeiner Famuli Hybriſtes und Spermologus iſt beſonders geſchickt 
eingeleitet: der Hofteufel hat geſprochen, da kommen ſie, Hybriſtes abwehrend: 
„Mein Herr, ich hab es nicht gethan“ — Zwiſchenfrage des aufmerkſam wer— 
denden Hofteufels: „Was fengt ſich da für Lermen an?“ — dann Tetzel: 
„Du auch, Spermologe, du auch. . . .“ und jetzt erſt, die Spannung loͤſend, 
um was es da geht: „Wilſt nun die naß ziehn aus dem Rauch“ mit weiteren 
Fragen und Antworten, die den Streit aufklären. Die kümmerliche drama— 
tiſche Technik eines ganzen Jahrhunderts lehrt uns erſt, ſolch ein Auf— 
treten der Perſonen mitten in der Rede, mitten in einer Handlung ſchätzen. 
Dem Theaterbrauch der Zeit entſpricht Kielmann mit zwei Zwiſchenſpielen. 
Im einen, „Die Trunkne Mette“, ſtellt ein Vorſänger Fragen, die ſich auf Tun 
und Treiben der katholiſchen Geiſtlichkeit beiderlei Geſchlechts beziehen und vom 
Chor mit einer Deutlichkeit beantwortet werden, daß man ſich erſtaunt fragt, wie 
ein Schulmeiſter den Geſang ſo obſzöner Verſe für ſeine Schüler bei einer Jubel— 
feier für geeignet halten mochte. In der anderen Einlage, „Roland, ein Tanz“, 
wird ein alter Schwankſtoff ſingſpielmäßig behandelt — als Singſpiel ſtand 
der „Roland“ auch auf dem Repertoire der engelländiſchen Komödianten. — 
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Wiederum alſo findet ſich ein Berührungspunkt heimiſcher und fremder dra— 
matiſcher Kunſt. Es iſt die Zeit, da ein Schulmann verſichert, daß er ſich „der 
Engliſchen Comoedianten weiß .. nicht mißfallen laſſe“ — nämlich „in vn⸗ 
gebundenen Syllaben vnnd prosa oratione“ zu agieren —, daß er aber ſelbſt 
bei „gebundenen Wörtern oder Reymen“ bleiben wolle nach „der gemeinen 
vnd biß dahero gebräuchlichen vnnd üblichen Gewohnheit“ — ſo Johann 
Konrad Merck in Ulm 1615. Noch wirkt alſo die Tradition der elenden 
Reimpaare fort, die dem Drama des ganzen Jahrhunderts die für uns un— 
erträgliche Monotonie geben. Man kam nicht davon los, ja man wehrte ſich 
gegen Proſa. Als Valentin Boltz 1540 den Terenz in Proſa übertrug, 
fügte er hinzu, er wolle „mit Gotts hilff diſen Terentium auch in Reymen 
ſtellen, daz man darauß teutſche Kurtzweilige Comedias mög ſpielen“ — die 
Reime gehörten zum Spieldrama. Und der nächſte Terenzverdeutſcher, Jo— 
hann Biſchoff von Würzburg (1566), der eine recht übel gereimte Über— 
tragung gab, entrüſtet ſich über die Proſa, „welche ſchendtlich vnd aller kunſt 
höchſte verachtung jetzundt bey diſer welt gantz gemeyn vnd im ſchwang geht“. 
Sieht man aber von der Überſetzung der ſpaniſchen Celestina in eine deutſche 
„Tragicomedia von der Melibea“ durch den Augsburger Verleger Chriſtof 
Wirſung (1500 — 71) ab — einem voluminofen, nicht für Aufführung bez 
rechneten Proſawerk, das zwei Auflagen erlebte (1520, 153 und das Wickram 
im „Verlornen Sohn“ zitiert — ſo bleiben nur zwei deutſche Dramen in Proſa, 
von denen das erſte vielleicht auch nur eine Überſetzung iſt. Denn die „hubſch 
Luſtig und nutzlich Comödia“ des Erfurter Humaniſten Maternus Steyn— 
dorffer (geb. um 1516) erſchien im gleichen Jahre 1540 im gleichen Mainzer 
Verlag auch in lateiniſchen Diſtichen, und es iſt eine offene Frage, welche 
Faſſung zuerſt geſchaffen wurde. Es iſt die Geſchichte des Bauernburſchen, 
der ſein Mädchen verläßt, weil es geplaudert hat, der aber zurückkehrt, als 
ſeine neue Liebe ſich's entſchlüpfen läßt, daß ſie im gleichen Fall beſſer zu 
ſchweigen verſtanden habe. Die deutſche Verſion iſt in enger Anlehnung an 
Albrecht von Eybes Überſetzungen entſtanden; die Bauernnamen ſtammen 
aus Eybe, und dorther erhielt der Verfaſſer wohl auch die Anregung zur 
Proſa, in der er die einzelnen Perſonen ganz vortrefflich zu charakteriſieren 
weiß. Mancher Dialog iſt zwar etwas weitſchweifig, aber wieviel witziger 
und der Materie angemeſſener muten uns dieſe Geſpräche, dieſes gemächliche 
Plaudern und kurz angebundene Streiten gegenüber den in der Regel ſo 
ſchwerfälligen Reimpaardichtungen an! 

In dem zweiten Werk kommt der Vorteil der Proſadiktion fürs Drama weniger 
zur Geltung. Denn hier, im Speculum Vitae humanae (1584) des Erz— 
herzogs Ferdinand II. von Tirol (1529-94), haben wir eine Moralität 
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vor uns, in der ein Jüngling die beſte Art zu leben erfragt und belehrt wird, 
und man kann nicht behaupten, daß dieſe Belehrungen in Proſa kurzweiliger 
ſind als ähnliche gereimte Moraliſationen. Es iſt eine erweiterte und kom— 
plizierte Revueform, deren ſich der fürſtliche Verfaſſer bedient: im erſten Akt 
fragt der Jüngling der Reihe nach Hofmeiſter, Stallmeiſter, Sekretär und 
Hausmeiſter; jeder ſagt ſeine Meinung, und in dieſen Außerungen entrollt 
ſich vor uns ein kulturgeſchichtlich wertvolles Bild der Lebensführung jener 
Zeit. Ein Einſiedel, die bekannte Figur des frommen Ratgebers, tritt herzu 
und widerlegt die Ratſchläge der anderen bis auf den des Hausmeiſters, der 
die Ehe empfohlen hat. Ihr gilt auch des Einſiedlers Lob. Dann folgen ſieben, 
zum Teil ganz kurze Akte, in denen Werke der Barmherzigkeit, wie ſie nach 
des Einſiedels Meinung das eheliche Leben am beſten ermöglicht, den ſieben 
Todſünden gegenübergeſtellt werden. Im neunten Akt iſt der Jüngling zur 
Ehe entſchloſſen, befragt abermals ſeine Räte, deren jeder eine Frau nach 
eignem Geſchmack vorſchlägt. Wieder iſt es der Hausmeiſter, dem der Jüngling 
folgen will: das fromme, arme und züchtige Fräulein von Rotenburg ſoll die 
Seine werden. „Der himmel thuet ſich auff“, die Engel beſchließen mit einem 
Lobgeſang. Es find, wie geſagt, Revuefiguren, die hier auftreten, und ihre 
Reden, die ſie gern mit einem „es iſt ain Sprichwort“ einleiten, ſind oft ſeiten— 
lange Predigten. Einen gewiſſen Reiz erhält das Werk dadurch, daß ſich manches 
darin mit perſönlichen Erlebniſſen des Verfaſſers in Verbindung bringen 
läßt, ſo daß wir hier den im 16. Jahrhundert ſeltenen (genauer: ſelten nach— 
weisbaren) Fall eines (cum grano salis!) Bekenntnisdrama haben. In den 
einzelnen ſatiriſchen Bildern belebt ſich der Dialog zuweilen und da begegnet 
auch zum erſtenmal im deutſchen Drama die Improviſation. Es treten „Sani“ 
auf und: „die Sani zaigen an: Ir Herr hab Sy geſchickt, heben an zu begeren 
allerlay Konfect“. Die Frau, vor deren Haus ſie betteln, will es nicht glauben. 
„Die Sani ſchreyen hinauff: Es ſey einmal ſo, daß ſy der Herr geſchickt habe.“ 
Die indirekte Rede und die Wendung „zaigen an“ weiſen darauf hin, daß 
hier improvifiert wurde. Auch an einer ſpäteren Stelle, wo ganz unvermittelt 
ein Scherge die Sani anredet, hat man wohl an eine Pantomime oder Stegreif— 
ſzene zu denken. Wenn der eine Poſſenreißer antwortet: „Si, si, ja, ja, date 
la il Pane“, ſo wird es vollends deutlich, was ſchon der Name Sani anzeigte: 
daß hier italieniſcher Einfluß vorliegt. Zanne: das iſt eine der Figuren der ita— 
lieniſchen Komödie, der pfiffige Tölpel mit weiten Hofen und Schlapphut. 


Und damit hat ſich abermals der Blick über die Grenze des heimiſchen Schau— 
ſpiels eröffnet, die wir hier nicht überſchreiten wollen. Speculum vitae, die 
Komödie ein Spiegel des Lebens: das iſt eine bei den Humaniſten beliebte, 
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Cicero nachgeſprochene Wendung, in zahlreichen Dramen kehrt ſie im Titel 
wieder, Schulſpiegel, Knabenſpiegel, Eheſpiegel, Hexenſpiegel werden ge— 
ſchrieben — wir haben ja früher bereits in Boltzens „Weltſpiegel“, in Ring— 
walds Speculum mundi ſolche Werke genannt. Die ganze dramatiſche 
Literatur des Jahrhunderts iſt nichts anderes als ſolch ein Lebensſpiegel; in 
doppeltem Sinn: von den Verfaſſern geſchaffen als Spiegel, in dem der Zu— 
ſchauer ſein Idealbild finden ſoll, einen gerechten Daniel, einen keuſchen 
Joſeph, eine reine Suſanna, ein Muſterehepaar Iſaak und Rebecca — und 
für uns ſpäte Betrachter: Spiegel dieſes Jahrhunderts der religiöſen Kämpfe 
vom Ablaßkrämer Manuels bis zum Tetzelkram Kielmanns, aber auch Spiegel 
der bürgerlichen Welt eines Hans Sachs und einer bunteren, ſchon zum Ala— 
modeweſen der Folgezeit hinüberlenkenden Geſellſchaft bei Spangenberg. 
Selten hat das deutſche Drama dem Leben der Zeit ſo nahe geſtanden wie 
damals, als im Faſtnachtsſpiel die Ereigniſſe der jüngſten Vergangenheit vor— 
geführt wurden und jeder in den bibliſchen Geſtalten der polemiſchen Dramen 
die wandelnden Zeitgenoſſen erkannte. Sauf- und Buhlſzenen werden in den 
Spielen vom verlorenen Sohn mit breitem Behagen dargeſtellt, obſchon 
man vor ſolchem Leben warnen will — aber auch die Magdalenenſzenen im 
Paſſionsſpiel waren ja ſo liebevoll ausgemalt worden. In den Lazarusdramen, 
namentlich bei Krüginger und Rollenhagen, wird der Luxus des Reichen mit 
größtem Pomp dargeſtellt, um den Egoismus zu geißeln; und derlei auf ſoziale 
Zuſtände der Zeit bezogene Epiſoden, die um der Tendenz willen oft ſeltſame 
Anachronismen ins bibliſche Drama bringen, geben den Jedermannſpielen und 
weltlichen Dramen zeitloſen Inhalts (Römolds „Hoffart“, Hollonius' Som— 
nium u. a.) eine gewiſſe Lebensnähe, die durch die hier gern benutzte Dialekt⸗ 
ſprache verſtärkt wird. Man kann ſich recht gut die Teilnahme des Publikums 
an einem Werk wie dem erwähnten Drama des Hollonius vorſtellen, darin 
die Fragen des Tages in gefälliger Form erörtert werden. Selbſt wir finden 
uns ja ganz leicht in des fürſtlichen Küchenmeiſters anſchaulichem Bild von 
dem Gebaren der Städter, die dem Bauern jeden Preis für ſeine Ware be— 
zahlen, die vor dem Stadttor, auf den Straßen den Landleuten die Ware zu 
höchſten Preiſen wegnehmen, nichts auf den Markt kommen laſſen, die Lebens— 
mittel auf dieſe Weiſe verteuern und den Armen bittere Not ſchaffen. Die 
Bauern auf der anderen Seite werden als ein gefräßiges, gottloſes Volk 
hingeſtellt: „Sie halten vom Kuhirten mehr, Dann von einm guten Beicht— 
vater“ — worauf der Bauer ſchlagfertig erwidert: „Wy koenen ahne vnſen 
ſchadn Des Koharden mit nicht entradn: De Paep ward vns nütt ſeelden 
twar, Woldn ſyner woll entbehren gar.“ Egoismus und Utilitarismus alſo 


hier wie dort. 
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Aber ſolche Zeitkritik hat das Drama mit der epiſch-ſatiriſchen Literatur ge— 
mein. Dem Dramatiker hätte es darauf ankommen müſſen, die Tendenzen der 
Zeit in Handlung umzuſetzen, die typiſchen Figuren, die in jenen ſatiriſchen 
Dichtungen ebenſo Revue paſſieren wie im Faſtnachtsſpiel, zu handelnden Men— 
ſchen zu machen, die Schilderung ihrer Tugenden und Laſter ihnen nicht ſpruch— 
bandartig anzuhängen, ſondern ihren Charakter in dramatiſchen Situationen 
zu entwickeln. Die meiſten Autoren wiſſen gar nichts von ſolcher Forderung, 
und wenn ſie ihr gleichwohl entſprechen, ſo geſchieht's doch zumeiſt nur in 
Epiſoden, in iſolierten Szenen, und die Nebenfiguren ſind in der Regel viel 
plaſtiſcher als die Hauptperſonen. Aber wo haben wir überhaupt — ich ſehe 
hier von Sachſens Faſtnachtsſpielen und der verwandten Schwankdramatik 
immer ab — wo haben wir im Fuͤnfakter der Schulmeiſter überhaupt eine 
Hauptperſon im Sinne unſeres „Helden“? Dies iſt vielleicht das allgemeinſte 
Charakteriſtikum negativer Art für das Drama des 16. Jahrhunderts: der Held 
fehlt. Oder der Held, die Hauptperſon iſt nicht aktiv, und das kommt faſt auf 
dasſelbe hinaus, denn dann wuchern um ihn eben die treibenden Elemente in 
aller Uppigfeit, dann iſt er umringt von allegoriſchen Frauenzimmern und ein— 
blaſenden Teufeln, an deren Schilderung die Autoren allen Fleiß verſchwenden. 
Gewiß, dieſe paſſiven Helden ſind nicht Geſchöpfe der Dichter, ſie ſtammen 
aus der Bibel, chriſtliche Lämmer, die ſich willig zur Schlachtbank ſchleppen 
laſſen, um dann die das Schwert aufhaltende Gotteshand zu küſſen. Aber 
auch da, wo andere, hiſtoriſche oder ſagenhafte Geſtalten auftreten, haben 
wir ja höchſt ſelten einmal (Hans Pfriem!) den Eindruck einer das ganze 
Stück beherrſchenden Hauptperſon. Und eine andere Schwäche des Dramas 
hängt damit aufs engſte zuſammen: Spieler und Gegenſpieler werden oft gar 
nicht einander gegenübergeſtellt. Obſchon doch dieſes Jahrhundert wie irgend— 
eines von Streit und Disputation erfüllt iſt, fehlen ſo vielen Dramen die 
großen Auseinanderſetzungen, die auch nur ganz von ferne an die Begeg— 
nung der Königinnen in Schillers „Maria Stuart“ erinnern könnten. Die 
Regel iſt's vielmehr, daß jede Partei allein auftritt, Ereigniſſe und Pläne be— 
redet und dann der andern Partei das Feld räumt. Man läßt Luther und 
Tetzel im gleichen Drama auftreten, aber man vermeidet es mit großem Ge— 
ſchick, die beiden aufeinanderplatzen zu laſſen. Immer werden fo die Ereig— 
niſſe von außen her, von Helfershelfern weitergeſchoben, ſelten entwickeln ſie 
ſich aus Rede und Gegenrede der Perſonen. Wenn damit zugleich die beſte 
Möglichkeit zur Charakteriſtik verloren geht, ſo iſt es eine offene Frage, ob 
die Autoren ſolche Szenen vermieden, weil ſie nicht die Fähigkeit zur Cha— 
rakteriſtik hatten, oder ob ſie vielmehr darum gar nicht zur Erprobung dieſer 
Fähigkeit kamen, weil ſie an der mit dem bibliſchen Stoff übernommenen 
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mittelalterlichen Technik feſthielten. Denn mittelalterlich iſt es ja, dieſes Szene— 
an⸗Szene-Reihen, das Vorherrſchen der Einzelſzene; nur daß dort, im Paſ— 
ſionsdrama, die Ereigniſſe groß genug ſind, um uns auch im ſchwachen Werk 
des Kompilators von Szene zu Szene zu tragen, während wir in den neuen 
Bearbeitungen bibliſcher oder vollends weltlicher Stoffe zumeiſt nur ein buntes 
Moſaik im Terenzrahmen der fünf Akte vor uns ſehen. 

Die grundſätzlichen Unterſchiede zwiſchen dem Spiel des mittelalterlichen 
Dilettanten und dem Drama des humaniſtiſchen poeta treten beſſer beim Ver— 
gleich mit den lateiniſchen Werken hervor. Im deutſchen Drama verwiſchen 
ſich die Grenzlinien, und allenthalben ſtoßen wir auf Erbgut der voraus— 
gegangenen Zeit. Manches alte Motiv kehrt da wieder. Wenn Herodes im 
Weihnachtsſpiel des Laſius von den Maden ſpricht, die in ſeinem Leib wüten 
(„Ein rechter Madenſack ich bin“), ſo erinnert man ſich einer Szene im Bene— 
diktbeurer Spiel, wo Herodes auch von den Würmern gefreſſen wird — na— 
türlich ſoll damit nicht eine Abhängigkeit der beiden Werke voneinander auch 
nur in Erwägung gezogen werden; doch die Vorſtellungswelt iſt noch die alte, 
durch die kirchliche Literatur fortgeerbte. Auch manche Geſtalt des Dramas 
kann man durch das ganze Mittelalter bis ins 17. Jahrhundert verfolgen. Da 
iſt etwa der böſe Berater, der Einbläſer, der uns zuerſt im alten Weihnachts— 
ſpiel am Hof des Herodes als armiger begegnet iſt. Seinen Blaſebalg über— 
nehmen alsbald die Teufel, behalten ihn durchs ganze Mittelalter und werden 
u. a. auf den Zeichnungen zu Rufs Weingartenſpiel mit dieſem Intriganten— 
werkzeug abgebildet — in der Schweiz alſo, wo die Tradition überhaupt dem 
Drama ſeinen mittelalterlichen Charakter bewahrt; aber wir treffen auch im 
3. Akt der Johannestragödie des Daniel Walther aus Vacha (1559) einen 
Höllenſohn, der mit ſeinem Blaſebalg dem Königspaar böſe Gelüſte einbläſt, 
und ſchließlich verſichert uns der Hofteufel in Kielmanns Tetzelocramia: 
„Ein Blaßbalch ſteht mir gar wol an“. 

So benutzen die Autoren der deutſchen Dramen bis ins 17. Jahrhundert Bilder 
und Stilmittel, die durchaus der Vergangenheit angehören. Und dieſe Bin— 
dung an das Überkommene iſt feſter und tiefer, als man aus ſolchen ſchein— 
bar äußerlichen Dingen ſchließen könnte. So wenig die Mehrzahl der deutſchen 
Humaniſten die unabhängigen Geiſter, Freiheitsapoſtel und lichtbringenden 
Überwinder der dunklen Scholaſtik ſind, als die man ſie gern auftreten läßt, ſo 
wenig ſind die deutſchen Dramatiker freie ſchöpferiſche Poeten. Indem ſie ſich in 
den Dienſt der Sache Luthers ſtellen, begeben ſie ſich der künſtleriſchen Frei— 
heit. Sie ſtehen nicht weniger im Bann der Autoritäten als die Verfaſſer der 
mittelalterlichen Spiele. Greff ſpottet über die dunklen Mönchsgedanken im 
alten Oſterſpiel und ſchiebt die Legendenpoeſie beiſeite, weil er die Bibel beſſer 
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zu verſtehen glaubt, aber eben doch die Bibel, eben doch eine Autorität, der 
er ſich fügt, eine Abhängigkeit, die zur Entfaltung künſtleriſcher Gaben nicht 
taugt. Nicht vom Tendenzdrama als ſolchem iſt hier die Rede, das war noch 
mit das Beſte, was die Zeit hervorbrachte. Sondern von der Grundtendenz 
aller Dramen: unmittelbarer Veranſchaulichung eines Lehrſatzes, einer Moral. 
Zwar wiederholt ſich im Lauf des 16. Jahrhunderts das, was auch im Mittel— 
alter geſchah: die durch bibliſchen Stoff und, in weltlichen Dramen, durch 
jene Grundtendenz gebundenen Autoren ſuchen in Epiſoden und Zwiſchen— 
ſpielen Gelegenheit zu freierer Entfaltung, finden in Nebenperſonen das Lock— 
mittel für die Unterhaltung ihres Publikums. Aber was ſie damit auf der 
einen Seite an plaſtiſcher Menſchengeſtaltung, prägnantem Dialog, Witz und 
Theatereffekt gewinnen, das geht auf der anderen Seite verloren: die Einheit 
der Handlung wird völlig zerſtört, und im Grunde gelangen ſie zu der glei— 
chen verwirrenden Fülle und Formloſigkeit, die Greff im alten Oſterſpiel 
befehdet hatte. 

Vor allem aber wird durch ſolche einzelne Szenen das ganze Drama nicht 
aus dem moralpädagogiſchen Bann erlöſt, wie er nun eben durch die Ent— 
ſtehungsverhältniſſe des Dramas damals gegeben war. Und das iſt es ſchließ— 
lich, was dieſe ganze Produktion, deren relative Werte im einzelnen ſkizziert 
wurden, bei einer Betrachtung der dramatiſchen Kunſtform und ihrer geſamten 
Entwicklung gegenüber dem gleichzeitigen italieniſchen, engliſchen und auch 
dem neulateiniſchen Drama deutſcher Autoren ſo weit zurücktreten läßt; das 
war ſchließlich auch die Hemmung für ihr Fortwirken und ihre Dauer. 
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Ein Auftakt ſeltenſter Art kündigt das lateiniſche Drama in Deutſchland an, 
die Werke der Nonne Hrotſvit von Gandersheim. Sie ſteht allein mit 
ihnen da, ohne nachweisbare Vorgänger, aber auch ohne Nachfolger; ihre 
Dramen leuchten auf und — werden vergeſſen, bis erſt wieder der Humanis— 
mus auf ihre Spuren ſtößt und ſie durch Konrad Celtes der ſtaunenden Mit— 
welt in Erinnerung bringt. Und fo unfaßbar erſcheint dieſe Geſtalt einer 
Dramen dichtenden Nonne, daß noch im 19. Jahrhundert ein verdienter Forſcher 
jene Dichtungen als Fälſchung des humaniſtiſchen Wiedererweckers zu er— 
weiſen unternahm. Noch heute, da ihr Eigentumsrecht an dieſen Werken längſt 
feſtſteht, ſtaunen wir über den Mut der klöſterlich erzogenen Nonne, den Wett— 
kampf mit einem der bedeutendſten römiſchen Dramatiker aufzunehmen, und 
über die Kraft, mit der ſie ihre Abſicht ausführte. Und gewiß wären ihre 
Werke bedeutender und zugleich wirkſamer geworden, wenn ſie die Möglich— 
keit gehabt hätte, deren Wirkung auf der Bühne zu beobachten. 

Hrotſvit mag um 935 geboren worden ſein; daß ſie aus vornehmem ſächſiſchen 
Geſchlecht ſtammte, geht aus der Tatſache hervor, daß ſie Aufnahme in das 
Kloſter Gandersheim fand, eine Stiftung der ſächſiſchen Herzoge, die nur 
Töchtern edler Familien ihre Pforten öffnete. Erſt im Kloſter erhielt ſie ihre 
geiſtige Ausbildung, zunächſt durch die Lehrerin Rickardis, ſpäter durch die 
Abtiſſin Gerberg, die, gleich ihrer Schweſter, der Herzogin Hedwig von 
Schwaben, deren Unterricht bekanntlich Ekkehard von St. Gallen leitete, ſchon 
von Haus aus Freude am Studium und die Fähigkeit gehabt haben muß, 
den Geiſt der älteren Hrotſvit in die richtigen Bahnen zu lenken. Hrotſpit 
ſelbſt bezeugt, daß ſie ſich an den Schriften, die Gerberg vermutlich aus dem 
Kloſter St. Emmeram in Regensburg nach Gandersheim brachte, gebildet 
habe. Sie kennt nicht nur die Bibel, eine Reihe von Apokryphen, Legenden 
und Hiſtorienbüchern, auch die Briefe des hl. Hieronymus an Euſtochium, 
Boethius über den Troſt der Philoſophie, die Vita sancti Galli, Agius' Vita 
Hathumodae; weiter Alkuin und Notkers Sequenzen, den Waltharius manu 
fortis, Sulpicius Severus, Venantius Fortunatus, Sedulius und Prudenz, 
deſſen lyriſche Dichtungen ſie beſonders anſprachen, ſie las Vergils Aneis, 
Eklogen, Georgica und die Komödien des Terenz. Gelegentlich finden ſich auch 
Anklänge an Horaz, Ovid, Statius, Lucan und Silius Italicus. 

Jedenfalls verdankte ſie die Ausbildung ihres Talents ihrer Abtiſſin Gerberg, 
der ſie ihre Legenden wie ihre hiſtoriſchen Dichtungen widmet; zu den letzteren 
hatte ſie Gerbergs Gebot unmittelbar angeregt. Ihre poetiſche Tätigkeit, der 
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eine langjährige Übung im Verborgenen vorausgegangen ſein mag, begann 
Hrotſvit 955 mit Legenden. Erſt als ſich ihr Stil gefeſtigt hatte, wagte jie es, 
jener Gerberg eine Sammlung dieſer Legenden zu unterbreiten (um 962); in 
einer (Theophilus) behandelt ſie als Erſte auf deutſchem Boden einen Pakt 
des Menſchen mit dem Böſen (vgl. S. 31). Sie tft ſich ihrer Schwächen wohl 
bewußt und ſpricht auch in den an Gerberg gerichteten Zeilen davonz deutlich 
erkennt man, wie ſie mit der Sprache und dem Versmaß, dem mit Vorliebe 
verwendeten leoniniſchen Hexameter, zu ringen hat. Am freieſten iſt ſie in der 
Legende von Gongolf; hier kommt ihre Individualität zum Durchbruch, hier 
macht ſie ſich zum Teil und in glücklichſter Weiſe unabhängig von ihrer Vorlage. 
Wie befriedigt Gerberg von dieſem Werke war, beweiſt der Umſtand, daß ſie 
die Legenden in die Zahl der bei gemeinſamen Mahlzeiten vorzuleſenden 
Stücke aufnehmen ließ. 

Die Legenden ſtehen am Anfang ihrer Tätigkeit, am Ende derſelben ihre hiſto— 
riſchen Dichtungen, zu denen ſie, wie erwähnt, durch den Auftrag ihrer Abtiſſin 
geführt wurde. Dieſe wollte, daß Hrotſvit eine Geſchichte Kaiſer Ottos J ver— 
faſſe; aber Hrotſvit erkannte ſolche Aufgabe als zu ſchwer fur ſich; ihr lagen 
die politiſchen Dinge zu fern, als daß ſie die Aufgabe in ihrem ganzen Um— 
fange hätte erfüllen können; ſo gibt ſie die Geſchichte Ottos d. Gr. nur bis zu 
ſeiner Kaiſerkrönung (962). Im Geſtrüpp geſchichtlicher Vorgänge erſcheint 
ſie ſich wie ein Wanderer, der im Winter einen unbekannten Wald durchqueren 
ſoll, deſſen Wege durch dichten Schnee verdeckt ſind; er ſtampft in der Wildnis 
umher, bis er zufällig auf die rechte Spur kommt; er ſchreitet den Weg weiter; 
als er endlich Raſt hält, iſt er nicht geneigt, vorzudringen, wenn ihn niemand 
geleitet oder wenn er nicht in die Fußſtapfen eines andern treten kann; ein 
treffender Vergleich, der ihr gekommen ſein mag, wenn ſie zur Winterszeit aus 
ihrer Zelle in den das Kloſter umgebenden Wald blickte. Daß ſie aber ſchließ— 
lich doch Freude an ihrem Werke hatte, ſpricht ſich darin aus, daß ſie es dem 
Erzbiſchof Wilhelm von Mainz zur Beurteilung vorlegte und, als dieſe günſtig 
ausgefallen war, dem Kaiſer mit einer poetiſchen Einbegleitung überſand te; 
ein zweites Exemplar erhielt dann eine intereſſante Vorrede an Otto II. 
Wichtiger als die epiſchen Dichtungen Hrotfvits find für uns ihre Dramen, 
die erſten in lateiniſcher Sprache, denen wir auf dem Boden Deutſchlands 
begegnen. Von den dramatiſchen Dichtern der Römer hatte ſich hier vor allem 
Terenz in Achtung und Anſehen erhalten, gewiß nicht allein wegen der glän— 
zenden Sprache ſeiner Werke, ſondern zum guten Teil auch wegen der verfäng— 
lichen Stoffe ſeiner Komödien. Aus ihm konnte man die lateiniſche Umgangs— 
ſprache am leichteſten erlernen und die in ſeine Werke eingeſtreuten Sentenzen 
ließen über den Inhalt ſeiner Komödien um ſo leichter hinwegſehen, als man 
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über ſexuelle Dinge damals noch natürlicher dachte als ſpäterhin; faſt in 
allen Kloſterbibliotheken waren Handſchriften der Terenziſchen Komödien zu 
finden. Das alles wußte Hrotſvit und es beſtimmte fie, wetteifernd mit ihm 
aufzutreten in der ſtillen Hoffnung, ihre eigenen Schöpfungen würden an 
Stelle der verpönten treten können. Wollte ſie dies Wagnis unternehmen, 
ſo durfte ſie freilich auch das andere nicht ſcheuen, ihn auf ſeinem eigenen 
Schauplatze zu ſchlagen. Spielen des Terenz Komödien nicht ſelten im Lupanar, 
ſo durfte auch Hrotſvit dieſe Stätten nicht ganz meiden. Und wie ſie das 
ſchlüpfrige Gebiet betrat, ohne zu ſtraucheln, macht ihrem Talente ebenſo wie 
ihrem Feingefühl alle Ehre. Sie ſelbſt ſagt über dieſen Punkt: „Freilich be— 
ſchämt es mich öfters und macht mich ſehr erröten, daß ich durch eine ſolche 
Art der Darſtellung gezwungen bin, die verabſcheuungswürdige Torheit un— 
erlaubter Liebe und die verfänglichen Zwiegeſpräche über Dinge, denen wir 
kein Ohr ſchenken ſollten, zu behandeln, ſie im Geiſte durcharbeiten und ſtili— 
ſtiſch ausführen muß. Wenn ich dies indes aus Scham vernachläſſigte, ſo 
würde ich weder mein Vorhaben erreichen, noch das Lob der Unſchuldigen 
nach meinen Kräften zur Darſtellung bringen können“. Dieſe Gründe ſind 
ſo einleuchtend, daß man nicht begreifen kann, wie moderne Gelehrte aus dieſer 
Tatſache verfängliche Schlüſſe auf ihr Vorleben ziehen konnten. 

An Aufführung ihrer Stücke hat Hrotſvit ſchon aus dem Grunde nicht denken 
können, weil damals alle Vorausſetzungen für ſolche Aufführungen fehlten; auch 
von den Werken des Terenz ſpricht ſie ausdrücklich als von Leſedramen. Erſt im 
12. Jahrhundert wurde die Abſchrift eines ihrer Dramen, des Gallicanus, 
mit ſzeniſchen Bemerkungen verſehen, die wenigſtens auf die Möglichkeit 
ſzeniſcher Darſtellung hinweiſen. 

Wie wir von Terenz ſechs Komödien beſitzen, fo hat auch Hrotſpit ſechs zumeiſt 
in Reimproſa verfaßte Dramen geſchrieben, um auch in der Zahl der Werke 
ihrem Gegner das Gleichgewicht zu halten: ſie heißen Gallicanus I und II 
(zwei Bearbeitungen desſelben Stoffes), Dulcitius, Calimachus, Abraham, 
Pafnutius und Sapientia. Sie übergibt ihre geſammelten Dramen der Offent⸗ 
lichkeit mit der Erklärung, ſollten ſie niemandem gefallen, ſo habe doch ſie ſelbſt 
Freude an ihren Schöpfungen gehabt. Und ſie muß in ihren engeren Kreiſen 
Verſtändnis für ihre Dichtungen gefunden haben; denn ausdrücklich wendet 
ſie ſich in einer zweiten Vorrede an einige Gelehrte, die Gönner dieſer Samm— 
lung ihrer Dramen ſeien. Will man ihre Dramen, die zeitlich nach den Legen— 
den und vor dem Ottoliede geſchrieben wurden, alſo zwiſchen 957962, alle 
gemein kennzeichnen, ſo kann man Abraham als Rührſtück, Dulcitius, der zum 
Wächter der heiligen Jungfrauen beſtimmt, ſich um ihre Gunſt bewirbt, von 
Gott aber verblendet wird, daß er ſtatt ihrer rußige Kochkeſſel umarmt, ſich 
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ganz ſchwarz macht und nun als Teufel gefürchtet wird, bis ihn endlich ſeine 
Frau zur Vernunft bringt, als geiſtliche Burleske, Calimachus, der in Liebe 
zur Fürſtin Druſiana entbrennt, tot neben der Leiche der geliebten Frau zu— 
ſammenſtürzt, aber, durch das Gebet des Apoſtels Johannes wieder zum Leben 
erweckt, fein Beginnen bereut und Chriſt wird, als Liebestragsdie bezeichnen. 
Im Gallicanus wird der chriſtliche Kaiſer Konſtantin dem unchriſtlichen Julian 
Apoſtata gegenüber geſtellt; in Pafnutius und Sapientia ſpielt mittelalterliche 
Gelehrſamkeit eine das Intereſſe an den Perſonen ſtark in den Hintergrund 
drängende Rolle. Das beſte unter den Stücken iſt unzweifelhaft „Abraham“, 
worin erzählt wird, wie der Einſiedler Abraham ſeine Nichte, die das Kloſter— 
leben verlaſſen hat und in einem Freudenhauſe weilt, rettet, indem er, als 
Ritter verkleidet, ihre Liebe begehrt und ſich dann zu erkennen gibt. Hier 
bewegt ſich die Dichterin vollkommen frei und hier am meiſten tritt ihre Per— 
ſönlichkeit hervor; zugleich ſind hier die Perſonen lebensvoll gezeichnet und 
ihre Handlungen wohl begründet. Das gilt keineswegs von allen Stücken, 
auch ſpringt ſie mit Ort und Zeit höchſt willkürlich um, ein Beweis mehr, daß 
ſie an Aufführung ihrer Stücke nicht gedacht haben kann. 

Hrotſpit iſt ein ſeltenes und hervorragendes Talent, das ſich auf verſchieden— 
ſten Gebieten betätigt. Iſt in ihren Werken auch nicht eine beſtändig aufwärts 
führende Linie nachzuweiſen, ſo zeigen ſie doch deutlich, wie die Dichterin ſich 
allmählich von ihren Quellen und Vorlagen befreit. So gibt ſie zwar zu, viel⸗ 
fach nach Apokryphen gearbeitet und erſt ſpäter gehört zu haben, dieſe ſeien 
nicht die lauterſte Quelle, aber das habe ſie zu keiner Anderung veranlaſſen 
können, da ſich etwas manchmal ſpäter als wahr herausſtelle, was man früher 
als falſch bezeichnet habe. Zu charakteriſieren verſteht fle wenig; aber fie verz 
mag es, in lebhaften, nie durch Länge oder aufdringliche Frömmigkeit ermü— 
denden Dialogen ſich in das Seelenleben ihrer Helden oder Heldinnen zu 
verſenken und deren Gefühlen paſſenden Ausdruck zu geben; und wie in ihren 
Legenden tritt uns auch hier vor allem das Deutſchland ihrer Tage lebendig 
vor Augen. Sie weiß deutſches Land in leuchtenden Farben zu malen, ſie 
ſchildert deutſche Klöͤſter, deutſche Märkte und befonders deutſche Menſchen. 
Wo ſie ſich frei gibt und ihrer eigenen Natur folgen kann, wirkt ſie am friſche— 
ſten. Wie anmutig iſt doch die Szene erzählt, wo Gongolf dem Bauer ſeine 
Quelle abkauft und die Seinen ihm wegen dieſer Torheit zürnen, bis fie ſich 
überzeugen müſſen, wie klug ihr Herr gehandelt habe. Davon ſtand nichts in 
ihrer Vorlage, das iſt alſo ihre eigene poetiſche Erfindung. 

Ihre Werke ſind früh in Vergeſſenheit geraten, weil ſie nicht über den Kreis 
ihrer engeren Bekannten hinausdrangen; das angeſtrebte Ziel hat Hrotſvit 
nicht erreicht, Terenz nicht aus Deutſchland verdrängen können. Daß ſie aber 
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ſo wenig Verbreitung fand, hat wohl ſeinen Grund zum Teil auch darin, daß 
ihre Zeit für ſolche Werke noch nicht reif war. Wie ſie Anhänger ihrer Muſe 
fand, ſo waren ihr gewiß auch Gegner beſchieden, die eine Tätigkeit auf dra— 
matiſchem Gebiete mit dem Leben einer Nonne für unvereinbar hielten. So 
wird uns begreiflich, daß ihre Werke nur in zwei Handſchriften erhalten ge⸗ 
blieben ſind. Selbſt in unſeren Tagen iſt ſie nicht immer nach Gebühr beurteilt 
worden. Zwar iſt ihr franzöſiſcher Herausgeber Magnin voll des höchſten 
Lobes: „Sie war nicht nur ein Wunder für Sachſen, ſie iſt ein Ruhm für ganz 
Europa, und in der Nacht des Mittelalters wird man ſchwer einen reineren 
und leuchtenderen Stern am Himmel der Poeſie entdecken.“ Johannes Scherr 
aber in ſeiner polternden „Sittengeſchichte“ beurteilt fie ziemlich abfällig und 
unterſchiebt ihrer Schilderung verfänglicher Szenen lüſterne Abſichten! 


Geiſtliches Spiel lateiniſcher Zunge 


Hrotſvits Dramen haben die Entwicklung des Dramas in Deutſchland nicht 
beeinflußt; wenn wir aber während des ganzen Mittelalters hier wie in Frank— 
reich von Mimen und Hiſtrionen hören, die überall ihr Weſen trieben, vom 
Volke und wohl auch vom Adel gern gehört, wenngleich verachtet und von 
der Kirche hart bekämpft, ſo ergibt ſich, daß dramatiſche Darſtellung, wenn 
auch in ihrer einfachſten Form, in Deutſchland nichts Unbekanntes war, ob— 
wohl wir außerſtande ſind, Genaueres zu berichten. Ein tiefgehender Einfluß 
auf die Ausgeſtaltung eines Dramas ſollte erſt von einer Seite kommen, die 
bislang ſich allem weltlichen Treiben mit voller Abſicht ferngehalten hatte, 
von der Kirche und ihren Geſängen, die an hohen Feſttagen, zu Oſtern und 
Weihnachten von den Prieſtern angeſtimmt wurden. Seit Tutilo in St. Gallen 
die erſten Tropen, ſeit fein Freund Notker im gleichen Kloſter die erſten Se— 
quenzen verfaßt hatte (vgl. S. 6), nahm man dieſe mit Vorliebe in die Ge— 
ſänge der Kirche auf, ein Verfahren, das raſch auch nach Frankreich übergriff 
und dort vielleicht die erſte Anregung zur Ausgeſtaltung des kirchlichen Dramas 
gab, dann wieder zurückwirkte auf Deutſchland und hier eine Fülle kirchlicher 
Dramen auslöſte. Wie aus den an das 16. Kapitel des Marcus-Evangeliums 
ſich anſchließenden Tropen der Weg von lateiniſcher Rede und Gegenrede zu 
einfacher Handlung, zur älteſten Szene des geiſtlichen Dramas, zur Auferſtehung 
gefunden wurde, iſt bereits in anderem Zuſammenhang, als Vorausſetzung 
des deutſchen geiſtlichen Spiels dargeſtellt worden. Auf dieſem einmal be— 
tretenen Wege ſchritt man, in der Abſicht, die Laien durch ſicht- und hörbare 
Darſtellung des Heilswerks und des weſentlichſten Wunders im Glauben zu 


ſtärken, raſch vorwärts (vgl. S. 7 ff.). Zunächſt mußte man auf Ausdehnung 
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der Feier bedacht ſein. Das Ritual bot eine Reihe hierzu paſſender Sätze dar, 
mit denen der Gang zum Grabe und die Rückkehr begleitet werden konnten; 
beſonderen Anklang fand die Sequenz: ,, Victimae paschali laudes“ (Preis 
dem öſterlichen Opfer), deren erſter, undialogiſcher Teil bald ausgeſchieden 
wurde, während der zweite, dialogiſche ſich um ſo weiter verbreitete. Eine 
deutliche Erweiterung der Oſterfeier beſtand in der Aufnahme des Wettlaufs 
der Apoſtel Petrus und Johannes zum Grabe, während der Chor die gleich— 
falls dem Ritual entnommenen Bibelworte „Currebant duo simul“ Es liefen 
die zwei miteinander) fang. Petrus und Johannes übernahmen nun die bisher 
den Frauen zugeteilte Aufgabe, dem Volke das Linnen zu zeigen, ſo daß nun 
die Apoſtel den Satz „Cernitis, o socii“ (Seht, o Freunde), der in manchen 
der Feiern früher den Marien zugeteilt geweſen war, ſangen. Auffallend und 
kennzeichnend iſt, daß dieſe Weiterführung der Feier ſich nur auf germani— 
ſchem Boden — Aquileja gehörte ja damals noch zum deutſchen „Intereſſen— 
gebiet“ —, nicht aber in Frankreich nachweiſen läßt, ferner, daß ſich hier bereits 
deutſche Stücke, wie das „Chriſt iſt erſtanden“, finden. Auf einer dritten, auch 
in Frankreich nachweisbaren Stufe erweitert ſich die Feier durch die Erſchei— 
nung Chriſti vor Maria Magdalena und erreicht damit einen vollendeten 
dramatiſchen Abſchluß. 

In Deutſchland wie in Frankreich blieb man bei dieſen Erweiterungen nicht 
ſtehen. Wir beſitzen aus dem 13. Jahrhundert ein ausgeführtes Oſterſpiel 
aus Tours und zwei desgleichen aus Benediktbeuern und Kloſterneuburg, 
welche die weitere Entwicklung zu eigentlichen Spielen deutlich zeigen. Das 
Kloſterneuburger Spiel ſteht in naher Verwandtſchaft zu dem Benediktbeurer, 
das uns leider nur als Bruchſtück erhalten geblieben iſt. In vielen Punkten 
ſtimmen beide Spiele wörtlich miteinander überein. Das Spiel von Benedikt— 
beuern zeigt gegenüber dem von Kloſterneuburg einen ſtarken Zug nach Ver— 
weltlichung; es führt die Frau des Pilatus ein, läßt die Juden vor Pilatus 
ſingen und mit den Soldaten wegen der Bezahlung unterhandeln und fiigt- 
hier wie auch ſpäter in der Krämerſzene Vagantenzeilen hinzu, die ſich ſonſt 
in keinem Spiele finden. So mögen auch in dem verlorenen Teile mancherlei 
Zugeſtändniſſe an den weltlichen Geſchmack des Publikums vorgekommen ſein. 
Die folgenreichſte Erweiterung dieſes Spieles aber beſtand in der Einführung 
des Krämerweibes, das die Salben nicht unter einem Talent hergeben will; 
dieſes hier allerdings nur angedeutete Feilſchen barg den Keim zu den ſpäteren, 
in den deutſchen Spielen (vgl. S. 10ff.) oft breit ausgemalten Szenen mit dem 
Krämer. Alle dieſe Erweiterungen fehlen dem Kloſterneuburger Spiele, 
wohl weil man ſich hier noch ſcheute, Geſtalten und Szenen aufzunehmen, die 
nicht durch die Evangelien beglaubigt waren. Im Stück von Tours iſt nur 
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die Kaufſzene in Zehnſilbern abgefaßt, von denen die beiden aus Deutſchland 
ſtammenden Stücke einen weit großeren Gebrauch machen. Auch das Eindringen 
der deutſchen Sprache iſt in beiden Stücken deutlich ſichtbar; als die Soldaten 
zum Grabe ausziehen, ſingen ſie Strophen, die mit einem halbdeutſchen Kehr⸗ 
reim „Schowa propter insidias“ ſchließen. Und am Schluſſe des Kloſterneu— 
burger Stücks ſingt das ganze Volk das deutſche Lied: „Chriſt iſt erſtanden“. 
Man ſieht die rege Anteilnahme des Volks an dem Schauſpiele, das ebenſo 
wie das von Benediktbeuern noch in der Kirche aufgeführt wurde. 1922 und 
24 hat man es in deutſcher Übertragung (von Giſela v. Berger) zu Wien 
wiederum dargeſtellt. 

Hatte man dieſe aus Deutſchland ſtammenden Stücke dadurch erweitert, daß 
man nun auch weltliche Perſonen als Gegenſpieler zu den durch die Evangelien 
beglaubigten auftreten ließ, ſo war es nur ganz natürlich, daß man bei dem 
einmal gemachten Schritte nicht ſtehen blieb, ſondern die Auferſtehungsge— 
ſchichte Chriſti dadurch vervollſtändigte, daß man auch die vorangehende Paſ— 
ſionsgeſchichte des Heilandes, die ja ungleich mehr dramatiſche Elemente bez 
ſaß, mit heranzog. Solche Paſſionsſpiele waren urſprünglich gewiß nur als 
kurze Vorſpiele gedacht ohne beſonderen ſzeniſchen Apparat, der mancherlei 
Schwierigkeiten geboten hätte. Ein ſolches Vorſpiel haben wir in der kleinen“ 
Benediktbeurer Paſſion, die nur Worte der Evangelien miteinander 
verbindet und mit Spielanweiſungen, die gleichfalls den Evangelien ent— 
nommen ſind, verſieht. Von einer Dichtung iſt hier noch keine Rede. Daß der 
Aufführung der Paſſion freier Spielraum geſtattet wurde, ſieht man aus der 
Weiſung: „Et Maria planctum faciat, quantum melius potest“ (Maria er— 
hebe die Klage, ſo gut ſie's vermag). Noch vollkommen primitiv iſt es, wenn 
Judas vom Abendmahl aufſteht und mit den Juden auf der Szene verhandelt, 
während das Abendmahl ſeinen Fortgang nimmt. 

Wie raſch die Volkssprache ſich der religiöſen Spiele bemächtigte (vgl. S. 12), 
ſehen wir an der „großen“ Benediktbeurer und der Wiener Paſſion. 
Beide hatten in der Magdalenaſzene eine gemeinſame Grundlage, wie ſich 
aus vielen Übereinſtimmungen ergibt. Das Benediktbeurer Spiel iſt das ältere 
und noch ziemlich unbeholfen. Auf die lateiniſchen Stellen folgen häufig 
deutſche Verſe, offenſichtlich, um die Szene auch einem des Lateins nicht 
mächtigen Zuſchauerkreiſe verſtändlich zu machen; dieſe deutſchen Verſe ſind 
aber keinesfalls Überſetzungen, ſondern wie die lateiniſchen aus irgendeiner 
Vorlage übernommen und ſtimmen nur ganz allgemein mit dem lateiniſchen 
Texte überein. Der Kompilator zeigt ſich dabei ziemlich ungeſchickt; der Dialog 
beſteht zum großen Teil nur aus bibliſchen Proſaſtellen und iſt recht dürftig. 
Viel hoher ſteht das Wiener Bruchſtück, das wohl vom Mittelrhein und aus 
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dem 13. Jahrhundert ſtammt. Es greift viel weiter aus, als das Benedikt— 
beurer, bringt in ſeinem erſten Teil den Sturz der Engel und den Sündenfall 
Adams und Evas, im zweiten Teil die Magdalenaſzene, im dritten, von dem 
nur einige Verſe erhalten ſind, das Abendmahl, an das ſich gewiß die Leidens— 
geſchichte anſchloß. Auch hier finden ſich lateiniſche und deutſche Verſe gemiſcht 
vor, wobei aber das Deutſche ſchon ſtark überwiegt; die deutſchen Verſe ſind 
zugleich wirkliche Überſetzungen der lateiniſchen, geſchickt übertragen; der 
Dialog iſt viel lebhafter. Der Verfaſſer hat das Benediktbeurer Spiel wohl 
gekannt, aber ſeine Fehler zu vermeiden gewußt und in den deutſchen Verſen 
ſeine Unabhängigkeit gewahrt. 

Jünger als die Oſter- find die Weihnachtsſpiele (vgl. S. 17. Sie ſind in 
enger Anlehnung an die bereits vorhandenen Oſterſpiele entſtanden und ent— 
wickeln ſich ähnlich. Der Oſtertropus „Quem quaeritis in sepulchro“ (Wen 
ſucht ihr im Grabe?) wurde das Vorbild des Weihnachtstropus „Quem quae- 
ritis in praesepe“ (Wen ſucht ihr in der Krippe?). Darauf folgt die Antwort: 
„Adest hic“ (Gr ijt hier), der des Oſtertropus „Non est hic“ entſprechend; 
die Schlußworte „Nuntiantes dicite“ (Verkündiget und ſaget) denen des Oſter— 
tropus „Nuntiate“. Auch die äußere Aufmachung des älteſten Weihnachtsſpiels 
ſchließt ſich eng an die des älteſten Oſterſpiels an; ſtatt des Grabes die Krippe; 
wie jenes von zwei Engeln, die zu beiden Seiten des Grabes ſtehen, umgeben 
iſt, ſo hier die Krippe von zwei Geſtalten, die ſpäter als Hebammen zur Bez 
zeugung der jungfräulichen Geburt gedeutet werden; an Stelle der Frauen 
am Grabe endlich treten hier die Hirten. Der Weihnachtstropus ſtammt aus 
St. Gallen und vermutlich ſchon aus dem 10. Jahrhundert; hier finden wir 
bereits eine Anweiſung, wie er zu ſingen iſt: zwei Diakone, bekleidet mit der 
Dalmatika, ſingen hinter dem Altare die Frage, die von zwei Sängern auf 
dem Chor beantwortet wird; darauf kommen wieder die beiden Diakone zum 
Vortrag und ein Sänger ſchließt mit dem Alleluja. Von St. Gallen verbreitete 
ſich der Tropus raſch nach Frankreich; in Limoges und bald darauf auch in 
Nevers finden wir ihn wieder. Hier in Frankreich erwirbt ſich der Tropus 
Heimatrecht, werden eine Reihe neuer Tropen gedichtet, die weithin Verbrei⸗ 
tung finden; hier auch treffen wir die älteſten Weihnachtsſpiele. So dürfen 
wir ſagen, daß wohl Deutſchland die erſten Anregungen zur Entwicklung der 
Weihnachtsſpiele gegeben, aber erſt Frankreich ſie wirklich geſchaffen und aus— 
gebildet habe, begegnen alſo einer ganz ähnlichen Entwicklung wie bei den 
Oſterſpielen. Und wie von Frankreich eine Reformbewegung der Kirche aus— 
ging, die in der Kluniazenſer- und Ziſterzienſerreform ihren Höhepunkt er— 
reichte und auch für Deutſchland maßgebend wurde, ſo drangen auch von dort 
die neuen Spiele nach Deutſchland und wurden hier ſelbſtändig entwickelt. 
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Aus urſprünglich ganz einfachen Spielen, wie wir ſie nur in Frankreich finden, 
entwickeln ſich in Deutſchland allmählich durch Heranziehung urſprünglich 
ſelbſtändiger Spiele, wie der von Herodes und von den unſchuldigen Kindern, 
immer kunſtvollere Gebilde. Wann die einzelnen geſchaffen wurden, läßt ſich 
nicht mit voller Beſtimmtheit ſagen. Da aber Johannes von Avranches, Erz— 
biſchof von Rouen (geſt. 1079), in ſeinem Buche „De ecclesiasticis officiis“ 
(Von den Aufgaben der Kirche) bereits ſolcher Spiele Erwähnung tut, ſo 
muß das älteſte uns bekannte Spiel von Rouen, trotzdem es nur in einer ſpäten 
Faſſung bekannt iſt, bereits vor dieſe Zeit fallen; da ferner Gerhoh von Reichers— 
berg um 1160 von der Aufführung von Weihnachtsſpielen ſpricht, in der auch 
der Darſtellung des Sternes, der den Hirten erſchien, und des Kindermordes 
Erwähnung geſchieht, ſo muß das kombinierte Weihnachtsſpiel bereits vor 
dieſer Zeit in Deutſchland bekannt und aufgeführt worden ſein. 


Da wir es in Deutſchland nur mit ſpäteren und ausgebildeten Spielen zu 
tun haben, können wir auf die frühere Entwicklungsgeſchichte, die uns zu tief 
nach Frankreich führen würde, nicht eingehen und müſſen unſere Aufmerk— 
ſamkeit den auf deutſchem Boden gewachſenen lateiniſchen Spielen zuwenden. 
Von ſolchen beſitzen wir einen vollſtändigen Text nur aus Freiſing, dann drei 
Bruchſtücke aus Süddeutſchland, von denen nur das Einſiedler gedruckt iſt, 
ferner ein Spiel aus Straßburg und eins aus Benediktbeuern; ſicher iſt viel 
verloren gegangen. Eine beſondere Rolle hat das Wiener Sternſpiel, 
ein Officium stellae, wie es bereits Johann von Avranches kennt. Wenn unſer 
Spiel aber auch die einfachſte und kürzeſte Form zeigt — es treten nur die 
drei Magier auf und unterreden ſich — ſo iſt doch die Form, in der es uns 
überliefert iſt, Eigentum einer ſpäten Zeit. Das beweiſen die geſuchten Namen 
der Magier, Aureolus, Thureolus, Myrrheolus, ebenſo, wie die künſtlich ge— 
bauten und geteilten zehn leoniniſchen Hexameter, aus denen das Stück be— 
ſteht und die ſo gegliedert ſind, daß jeder der drei Magier einen Teil jedes 
Verſes zu ſingen hat. Ebenſo gekünſtelt wie die Versabteilung iſt der mit 
aſtrologiſchen Anſpielungen reich durchſetzte Inhalt. Alles dreht ſich um den 
Stern; ſeine Bedeutung wird erörtert, die Geſchenke werden myſtiſch gedeutet 
und zum Schluß wird der Stern als Führer geprieſen, dem die Magier folgen 
wollen. Auffallend iſt, daß damit das Stück ſchließt; da die Darbringung der 
Geſchenke fehlt, iſt es wahrſcheinlich, daß wir es hier nur mit einem Bruch— 
ſtück zu tun haben. Wenn der Stern, was auffällig iſt, hier redend eingeführt 
wird, ſo weiſt das auf eine ältere Zeit zurück, wo der Stern vor den Magiern 
auf einer Stange vorausgetragen wurde und der Sternträger die einfuͤhrenden 


ungeteilten drei Hexameter ſprach. 
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Sind die hier auftretenden Perſonen noch ohne ſelbſtändiges Leben und ledig⸗ 
lich Typen, ſo erſcheint in dem Freiſinger Spiel nicht nur eine auf un⸗ 
bekannte Vorlage zurückgehende Vereinigung aller Elemente, des Magier- und 
Hirten- und des erweiterten Herodesſpiels wie der Tötungsſzene, ſondern auch 
ein Spiel, das voll individuellen Lebens iſt und die engen Feſſeln kirchlicher 
Aufführung geſprengt hat. Dieſe Vollendung hat es gewiß erſt in Deutſch— 
land erhalten. Die Hirtenſzene wurde, da ſie wenig dramatiſche Elemente 
enthielt, bald durch das Magierſpiel überwuchert, aber wirkliches Leben brachte 
doch erſt die Einführung des Königs Herodes, der Verkörperung des böſen 
Prinzips. Sein Verkehr mit den Magiern, mit den Boten und Schriftgelehrten 
iſt ganz perſönlich aufgefaßt und durchgeführt. Wie herriſch ſpricht er mit 
dem Internuntius (Boten) und dem Waffenträger, wie aufbrauſend mit den 
Schriftgelehrten, die ihm die Kunde bringen, es ſtehe in den Büchern der 
Propheten geſchrieben, Chriſtus werde in Bethlehem geboren werden; wie 
höflich und doch voll Liſt und Verſchlagenheit mit den Magiern. Zahlreiche 
Verbindungen mit den aus Frankreich ſtammenden Texten laſſen ſich im Frei— 
ſinger Spiel nachweiſen. Wie es uns heute vorliegt, iſt es ein in ſich ab— 
geſchloſſenes, in formvollendeten Hexametern abgefaßtes Drama. Zum erſten— 
mal treten die heiligen Perſonen handelnd und ſprechend im Drama auf. 
Die Scheu, ſie in das Getriebe der Welt zu ſtellen, iſt überwunden und damit 
den Spielen eine weitere Entwicklung ermöglicht, zugleich aber auch der 
Grund zu einer Verwilderung, zu Poſſenreißerei und unziemlichen Scherzen 
gelegt, die keine Scheu vor der Heiligkeit der Perſonen und des Ortes kennt 
und ſchon um 1170 von der gelehrten Abtiſſin Herrad von Landsberg bitter 
beklagt wird. 

Das Freiſinger Spiel ſchließt mit dem Befehl des Herodes, die Kinder zu 
töten. Das forderte faſt von ſelbſt auf, das Herodesſpiel mit dem ,, Offtcium” 
am Tage der unſchuldigen Kinder in Verbindung zu bringen. Das geſchah 
denn auch in Frankreich, während die Freiſinger Vorlage das Spiel von den 
unſchuldigen Kindern vollſtändig umarbeitete, ein Joſephſpiel mit der Flucht 
nach Agypten und der Rückkehr von dort, ſowie eine Klage Rachels hinzu— 
fügte und dem Ganzen ein Hirtenſpiel vorausſchickte. 

In naher Verwandtſchaft zur Vorlage des Freiſinger Spiels ſteht das Ein— 
ſiedler Bruchſtück eines ſehr langen Spieles, das auch Beziehungen zum 
Straßburger Spiel aufweiſt. Auffallend iſt, daß hier an Stelle der Hebammen 
wieder Knaben getreten ſind, wie denn auch im Freiſinger Spiel ein Engel 
einen Teil der ſonſt den Hebammen zugeteilten Verſe übernimmt. Das Straß— 
burger Spiel fällt durch liturgiſche Angaben auf, bietet aber ſonſt faſt keine 
Abweichungen von den übrigen zu ſeiner Gruppe gehörenden Spielen. 
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Ein groß ausgeführtes lateiniſches Weihnachtsſpiel hat uns die aus Benedikt— 
beuern ſtammende, berühmte Handſchrift der Carmina burana erhalten. Wie 
deren Lyrik in die Kreiſe der Vaganten einführt, ſo ſteht auch das Spiel dieſen 
nicht fern. Das ſehen wir nicht nur an der Einführung des „Kinderbiſchofs“, 
der ſich aber hier ſeiner ſonſt beliebten Scherze enthält, ſondern nur als wür— 
diger Vermittler zwiſchen den Juden und dem hl. Auguſtinus auftritt, den er 
dazu bewegt, die Gründe der an einer jungfräulichen Geburt zweifelnden 
Juden zu widerlegen. Gegen Ende des Stücks zeigt die Handſchrift eine arge 
Verwirrung; Szenen ſtehen unvermittelt nebeneinander; dazwiſchen hören wir 
ein echtes Vagantenlied nebſt den Anfangszeilen eines zweiten, das wir aus 
den Carmina burana kennen, dann wieder eine Anpreiſung der Studien, die 
mit dem Thema gar nichts zu tun hat und auf Vaganteneinflüſſe hindeutet. 
Der breit ausgeführte Anhang ſtellt Auguſtinus, begleitet von der Schar der 
Propheten, und den von Juden umgebenen „Archiſynagogus“ gegenüber; dann 
verflacht die Handlung allmählich und endet in einem unlösbaren Wirrwarr, 
aus dem wir nur ſoviel entnehmen können, daß wir es in der Szene, wo 
Maria mit Joſeph und ihrem Kinde Agypten betritt und die Götzenbilder zu— 
ſammenbrechen, vielleicht mit einer geplanten Fortſetzung aus einem anderen 
Stücke zu tun haben. 

Das Benediktbeurer Spiel iſt in mancher Hinſicht intereſſant. Es will an den 
Stellen, wo die Juden auftreten, komiſch wirken, was dadurch erzielt werden 
ſoll, daß der Archiſynagoge Kopf und Körper hin und her zu drehen hat; es 
will Alles auf die Bühne bringen, auch das Unmögliche: Maria legt fic) aufs 
Lager, um Jeſum zu gebären, Joſeph in würdigem Kleid und langem Bart 
ſteht ihr bei, Herodes wird auf der Szene von Würmern zerfreſſen und als 
er ſtirbt, kommen die Teufel und freuen ſich über die ihnen verfallene Seele. 
Oſter- und Weihnachtzyklus waren die beiden Haupttriebe für die Entwick— 
lung des geiſtlichen Spiels in Deutſchland. Daß es daneben auch noch andere 
Spiele gab, die in der Kirche aufgeführt wurden, wiſſen wir zum großen Teil 
nur aus den Berichten von Zeitgenoſſen; erhalten hat ſich nur wenig. So be⸗ 
zeugt eine Schrift Gerhohs von Reichersberg, des Reformpredigers und er— 
bitterten Gegners der kirchenpolitiſchen Pläne Friedrichs I., daß um 1160 in 
der Kirche ein Stück aufgeführt wurde, in welchem der Prophet Elias einen 
Toten auferweckte; Gerhoh, der alle Schauſpiele als Teufelswerk bezeichnet, 
ſetzt hinzu, Gottes Strafe für ſolchen Frevel habe ſich ſofort gezeigt, indem 
der Darſteller des Toten nicht mehr zum Leben zurückgekehrt ſei. Die unechten 
Corveyer Annalen berichten zum Jahre 1264 über die Aufführung einer Ko— 
mödie, deren Inhalt die Geſchichte des ägyptiſchen Joſeph war. Wir kennen 
von ſolchen Stücken eigentlich nur ein Vorauer Fragment (vom Ende des 
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12. Jahrhunderts), in deſſen Mittelpunkte Jakob ſteht, ohne daß wir mit 
Sicherheit ſagen können, ob es ſelbſtändig gedacht oder Teil einer Weih— 
nachtsdarſtellung war. N 

Nur ein allerdings umfangreiches Stück hat ſich uns in einer Tegernſeer 
Handſchrift erhalten, das Spiel vom Antichriſt. Schon der Apoſtel Paulus 
hat den Antichriſt geweisſagt, und alles, was ſich über ihn ſagen ließ, im 
10. Jahrhundert der Mönch Adſo von Toul in ſeinem Buch vom Antichriſt 
zuſammengefaßt. Dieſe Schrift diente dem deutſchen Verfaſſer des Spiels als 
Quelle. Daß er ihr aber vollkommen ſelbſtändig gegenübertrat und nur in 
den Hauptzugen folgte, tft ein Beweis für ſeine dichteriſche Begabung, die 
ſich vor allem auch in der ſtraffen dramatiſchen Zuſammenziehung des weit— 
ſchichtigen Stoffes bekundet. Was aber beſonders ins Gewicht fällt und einen 
weſentlichen Fortſchritt des Dramas bedeutet, iſt der Umſtand, daß er ſeine 
eigene Zeit mit in den Kreis ſeiner Betrachtung zieht und mit vollem Bewußt— 
fein ein nationaldeutſches Drama ſchafft, das ſich in aller Schärfe gegen franz 
zöſiſche Anmaßung wendet. Es war um das Jahr 1160, als die politiſchen 
Beziehungen zwiſchen Friedrich Barbaroſſa und dem Könige von Frankreich 
ſich ſo zugeſpitzt hatten, daß man an den Ausbruch eines Krieges zwiſchen 
beiden Reichen denken konnte. Zugleich hatten ſich die kirchlichen Zuſtände 
Deutſchlands verſchlechtert, die Verweltlichung des Klerus nahm zu, und über— 
all erhoben ſich Prediger, die eine Reform der Geiſtlichkeit verlangten, am 
ſchärfſten vielleicht Gerhoh von Reichersberg. Auch gegen dieſe Beſtrebungen, 
in denen er nur Zelotismus und Herrſchſucht erkennt, nimmt der Verfaſſer 
des „Antichriſt“ Stellung. Seinen Namen kennen wir ebenſowenig wie ſeinen 
Bildungsgang; nur ſeinem Werke entnehmen wir, daß er ein Mann geweſen, 
der die Bildung ſeiner Zeit ganz in ſich aufgenommen hatte, die Gebräuche 
bei Hof und in den Kanzleien wohl kannte und vielleicht als Weltgeiſtlicher 
in irgendeiner biſchöflichen Schreibſtube tätig war. Jedenfalls iſt er ein war— 
mer Anhänger Kaiſer Rotbarts und ein Gegner jener Reformbeſtrebungen. 
Sein Stück verrät den genauen Kenner der Bibel faſt in jeder Zeile und ver— 
ſucht zum erſten Male Allegorien zu verkörpern. Das Heidentum tritt mit dem 
König von Babylon auf und preiſt die Vielgoͤtterei, da der Glaube an einen 
Gott gegen die Logik ſtreite; es folgt die Synagoge mit Juden im Gefolge, 
die Gott preiſt und ſich gegen den Glauben an Chriſtus wendet; die Kirche, 
begleitet von Juſtitia und Miſericordia (Gerechtigkeit und Mitleid), dem Papſte 
und dem römiſchen Kaiſer, tritt auf und ſingt ein Loblied auf den Glauben, 
dem der Chor antwortet. Die Könige von Frankreich, Griechenland und Je— 
ruſalem erſcheinen und der Kaiſer läßt ſie durch Boten auffordern, ſich ihm 
zu unterwerfen. Die Griechen und der König von Jeruſalem tun dies, nur 
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der König von Frankreich weigert ſich und ſtützt ſich auf die Rechte ſeiner 
Vorfahren, ſo daß der Kaiſer, um ſeinen Stolz zu brechen, ihn bekämpfen 
muß. Dann nimmt er den Beſiegten als Lehensmann in Gnaden auf und 
vereinigt die ganze Chriſtenheit unter deutſcher Herrſchaft, überwindet auch 
den widerſpenſtigen König von Babylon, betritt den Tempel von Jeruſalem, 
legt ſeine Krone und das Zepter am Altare nieder und kehrt heim. Jetzt glaubt 
der Antichriſt ſeine Zeit gekommen: während Kirche, Juden- und Heidentum 
abwechſelnd Geſänge anſtimmen, ziehen die Hypokriten (Heuchler) und die 
Häreſis (Ketzerei) ſchweigend ein; ihnen folgt der Antichriſt, der ſingend 
verkündet, ſeine Herrſchaft habe begonnen. Hypokriſis und Häreſis begrüßen 
ihn, die Hypokriten hoffen durch ihn die weltlichen Prälaten und die Kleriker 
ſtürzen zu können und verſprechen dem Antichriſt den Sieg. Mit ihrer Hilfe 
beſteigt er den Thron im Tempel, aus dem ſich die Kirche, geſchmäht und ge— 
ſchlagen, zum apoſtoliſchen Stuhle zurückziehen muß. Der Antichriſt ſchickt 
ſeine Boten an die Könige, mit dem Befehl, ihm zu huldigen; der von Griechen— 
land unterwirft ſich, durch Drohungen erſchreckt; der von Frankreich läßt ſich 
durch Geſchenke gewinnen und wird als einziger vom Antichriſt mit einem 
Kuſſe empfangen; nur der deutſche Kaiſer weigert ſich, zu gehorchen und be— 
ſiegt die Scharen des Antichriſts; aber die Wunder, die dieſer wirkt, indem 
er einen Lahmen und einen Peſtkranken heilt und einen Toten zum Leben er— 
weckt, bewegen auch ihn, dem Antichriſt zu huldigen, der dann den König von 
Babylon beſiegt und die Propheten Enoch und Elias töten läßt. Aber als der 
Antichriſt eben ſeinen Triumph feiern will, ertönt ein Getöſe über ſeinem 
Haupte; er ſtürzt nieder und die Kirche triumphiert ... 


Terenz⸗Renaiſſance 


So bekannt auch den Gebildeten der karolingiſchen und ſächſiſchen Kaiſerzeit 
die Werke des Terenz geweſen ſind — an den Domſchulen zu Speyer, Pader— 
born und anderwärts zählten ſeine Werke im 10. Jahrhundert zu den beliebten 
Schulbüchern, wie im 11. in Hersfeld —, fo fleißig man fie auch während des 
ganzen Mittelalters las und abſchrieb, die Erkenntnis des Weſens der Komödie 
blieb doch recht beſcheiden. Den Unterſchied zwiſchen Komoͤdie und Tragödie 
kannte man kaum; um allen Schwierigkeiten zu begegnen, erneuerte man den 
plautiniſchen Ausdruck Tragicokomödie. Im allgemeinen war man auf welt— 
liche (ſelbſt auf geiſtliche, vgl. S. 119) Schauſpiele nicht gut zu ſprechen. Alkuin, 
der wiſſenſchaftliche Beirat Karls d. Gr., warnt den ehemaligen Zögling der 
kaiſerlichen Hofſchule Angilbert vor Schauſpielen und ſchreibt dem Biſchof 
Higbald von Lindisfarne: „Beſſer iſt es, daß Arme von Deinem Tiſche eſſen 
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als Gaukler“, ja die Kirche hat in Konzil- und Synodalbeſchlüſſen während 
des ganzen Mittelalters den Geiſtlichen immer wieder den Beſuch von Schau— 
ſpielen und beſonders die Mitwirkung bei ihnen aufs ſtrengſte verboten. Paulus 
Diaconus iſt ein Gegner der Komödien und Tragödien, weil fie den Geiſt der 
Menſchen zu Schlechtem und Schädlichem anreizen; dem gelehrten Gerbert 
(geft. als Papſt Silveſter 1003), der ſeine Briefe mit Terenzzitaten ſchmückt, 
ſchreibt Papſt Leo VIII., die Kirche brauche weder Plato, Virgil, Terenz noch 
die übrige Herde der Philoſophen, und Papſt Innozenz III. fordert 1207 vom 
Erzbiſchof von Gneſen, daß er Theateraufführungen in den Kirchen abſchaffe, 
weil durch dieſe leichtfertigen, haufig von obſzönen Geſten begleiteten Spiele 
die geiſtliche Würde erniedrigt werde. Natürlich decken ſich da Theorie und 
Praxis nicht immer. 

Seit dem 11. Jahrhundert wird jedenfalls die Kenntnis des Terenz in Deutſchland 
immer geringer; zwar hören wir noch von einzelnen Männern, die ſeine Werke 
laſen, von einzelnen Schulen, wie der von Erfurt, wo er noch als Schulautor 
galt, aber die Handſchriften ſeiner Werke in den Kloſterbibliotheken begannen ein 
ruhiges Leben zu genießen. Selbſt ein ſo ausgezeichneter Polyhiſtor wie Vinzenz 
von Beauvais, der noch des Terenz Werke kennt und Stellen aus ihnen zitiert, 
hat doch von der Bedeutung des Dichters kaum mehr eine Ahnung; den Zeit— 
genoſſen war er zum Proſaſchriftſteller geworden, die Kenntnis ſeiner kunſtvollen 
Metrik gänzlich verloren. Vergeblich wies der Scholaſtikus Wernher III. von 
Tegernſee auf die Schönheit der Sprache eines Cicero, Macrobius, Salluſt und 
Terenz hin, die man ſich zum Vorbilde nehmen müſſe ſtatt eines Alberich von 
Montecaſſino; Terenz fiel immer mehr der Vergeſſenheit anheim. Erſt als die 
Konzilien zu Konſtanz und Baſel die Jünger des italieniſchen Humanismus 
nach Deutſchland führten, wo ſie in unſeren Kloſterbüchereien nach unbekann— 
ten Schätzen der klaſſiſchen Literatur forſchen konnten, erſt als Giovanni 
Auriſpa 1433 in Mainz den verloren geglaubten Terenzkommentar des Do— 
natus fand und nach Italien verſchleppte, wurde das Intereſſe an Terenz in 
Deutſchland wieder lebhafter. Hier war es namentlich Eneas Silvius (Pie— 
colomini, geft. als Papſt Pius II. 1464), der viel für die neue Verbreitung 
des lateiniſchen Komödiendichters tat; er wies in Briefen und Traktaten immer 
wieder auf ihn hin; Terenzhandſchriften in Wien, Kloſterneuburg, Roſtock 
und Preßburg gehen unmittelbar auf ihn und ſeine Freunde zurück und um die 
Mitte des 15. Jahrhunderts ſteht Terenz wieder im Vordergrund des gelehr— 
ten Intereſſes. In Heidelberg und anderwärts kauft man Handſchriften ſeiner 
Werke; in Wien, Leipzig, Heilbronn und Nürnberg beginnt man ihn in Vor— 
leſungen zu erläutern und deutſche Studenten, die aus Italien zurückkehren, 
bringen Handſchriften des Dichters in ihre Heimat, wo die junge Humaniſten— 
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generation den Komödien des Terenz in ihren Bücherſammlungen einen her— 
vorragenden Platz einräumt. Erasmus von Rotterdam prägt den Ausſpruch: 

Ohne Terenz iſt noch niemand ein guter Lateiner geworden, und nennt ihn 
den beſten Kenner der lateiniſchen Umgangsſprache, ein Satz, der uns faſt 
zum Überdruß von allen Seiten entgegentönt. Formelles, grammatikaliſches 
Intereſſe war es alſo in erſter Linie, das ſein Studium in den Lateinſchulen 
empfahl; dazu geſellte ſich noch ein zweites, ein moraliſch-pädagogiſches, deſſen 
Berechtigung uns heute nicht recht einleuchten will; man glaubte, ſeine Stücke 
würden erziehend auf die Jugend einwirken. Auch die Reformation förderte 
die Terenzlektüre. Melanchthon hatte ſchon mit 19 Jahren 1516 ſeine erſte 
Terenzausgabe in Tübingen erſcheinen laſſen, in der er darauf hinwies, wie 
dieſer Poet uns trefflichſte Muſter bürgerlicher Geſittung biete, und in den 
von ihm abgefaßten oder beeinflußten Schulordnungen auf die hohe Bedeu— 
tung des Terenzſtudiums aufmerkſam gemacht. In ſeiner Privatſchule mußten 
die Knaben täglich 10 Verſe aus Terenz auswendig lernen, und ſeit 1524 ließ 
er auch Stücke des Terenz von ſeinen Schülern aufführen, ein Beiſpiel, das 
auf lange hinaus maßgebend für die Lateinſchulen Deutſchlands bleiben ſollte. 
Auch Luther iſt ein Freund des Terenz; nur will er ſeine Komödien nicht in 
die deutſche Sprache überſetzt ſehen, die ſei dafür zu rauh. Johann Sturm, 
der große Straßburger Pädagoge, rühmt wie Melanchthon des Dichters reine 
und echt römiſche Sprache und räumt ihm nach Cicero die erſte Stelle ein. 
Terenz iſt ebenſo Muſter für elegantes Lateinſprechen, wie Cicero für das 
Lateinſchreiben, ſagt die Görlitzer Schulordnung von 1566, und ähnlich preiſen 
ihn andere Lehrpläne; ſo rühmt die Breslauer Schulordnung 1570 aus lang— 
jähriger Erfahrung, „das viel Ingenia, ſo man weder mit worten noch rutten 
zur Lehre hat bringen können, die ſind alſo durch luſtige Aktion der Perſonen 
in Comoediis bewogen worden, das ſie zu den studiis ein luſt gewonnen haben.“ 
Zwar fehlte es nicht an Bedenken, ob es angezeigt ſei, die oft recht derben 
Szenen von Kupplern, Dirnen und Schmarotzern durch Studenten fiir ihre 
Altersgenoſſen darſtellen zu laſſen; ſchon das Manuale scholarium, das älteſte 
Schülergeſpräch Deutſchlands, weiſt auf die Laſzivität der Komödien hin und 
eine Reihe von Schulordnungen, wie die Brandenburger von 1564 verlangt 
bei Aufführung von Komödien in den Schulen, daß ſie frei von jeder Obſzönität 
ſeien; hier freilich offenbart ſich eine Anderung der Denkweiſe, des Geſchmacks: 
der Inhalt der Komödien ſei der hl. Schrift entnommen, das „Argument“ der 
Handlung keuſch. Wir werden darauf noch zurückkommen müſſen. 

Zunächſt ſehen wir in Deutſchland, abgeſehen von vereinzelten „Translatzen“ 
(ogl. S. 50, auch 101), eine Fille von Terenzausgaben emporſchießen; vom 
Jahre 1470 an, wo in Straßburg die auf deutſchem Boden erſte erſchien, 
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folgen die Ausgaben einander in ununterbrochener Reihe, zum Teil bloß Unter— 
nehmungen kluger Verleger, aber auch ſolche, die von Gelehrten veranlaßt, in den 
Scholien eine Fülle von Erklärungen zum Text bringen, ſprichwörtliche Redens— 
arten einflechten und ſchwere Stellen durch deutſche Überſetzung dem Schüler 
nahe bringen. Denn die Meinung obſiegt, daß Terenz trefflich geeignet ſei, die 
Sitten, Meinungen, ja das ganze Leben der Menſchen kennen zu lernen und 
daß man aus ſeinen Werken den ſchmählichen Untergang des Laſterhaften, 
aber auch den endlichen Sieg der Tugend deutlich erſehen könne. 

Aus ſolchen pädagogiſchen Betrachtungen heraus erklären ſich die zahlreichen 
Aufführungen des Terenz, denen wir zunächſt an den Univerſitäten, bald aber 
auch und in erhöhtem Maße an den überall vorhandenen oder neu eröffneten 
Lateinſchulen Deutſchlands begegnen. Ausdrücklich betont die Zwickauer Schul— 
ordnung von 1523, ſolche Aufführung habe nicht nur den Zweck, das Gedächt— 
nis zu ſtärken und den Schüler in der Ausſprache des Lateiniſchen zu üben, 
ſie verſchaffe ihm auch eine größere Geſchmeidigkeit des Körpers, leichtere und 
beſſere Umgangsformen. Außerdem ſollte dadurch das Intereſſe der Bürger— 
ſchaft, die den Darſtellungen beiwohnte, an der Schule gefördert, das Volk 
mit ihr in engere Fühlung gebracht werden. 

Süddeutſchland geht mit den Aufführungen von Stücken des Terenz voran. 
1486 hören wir von einer Aufführung des Hunuchus in Wien, zu gleicher Zeit 
auch in Erfurt. Als Konrad Celtes in Wien an die Spitze eines „Dichter— 
kollegiums“ trat, erhielt die Begeiſterung für Terenz neue Nahrung; 1502 ſpielte 
man wieder dasſelbe Stück des Terenz und der Stolz, mit dem der Rektor der 
Univerſität dieſes, wie er ſagt, bisher von niemandem geſehene Schauſpiel in. 
den Annalen der Univerſität verzeichnet, ſpiegelt zugleich die Freude wieder, 
mit der man das Wiedererwachen klaſſiſcher Studien in Sſterreich begrüßte. 
Sachſen folgte bald. Und ſo ſtark wirken hier die Terenzaufführungen, daß 
das Land den Ruhm für ſich in Anſpruch nehmen darf, die lateiniſche Schul— 
komödie in Deutſchland begründet zu haben. Schon 1515 wird Terenz hier 
aufgeführt und die ſächſiſche Schulordnung von 1540 beſtimmt, daß des Dich— 
ters Werke nebſt einigen Komödien des Plautus von Knaben geſpielt werden 
ſollen. Auch in Breslau wird ſchon 1500 von Laurentius Corvinus der „Eunuch“ 
vor den verſammelten Domherren geſpielt, zwei Jahre ſpäter des Plautus 
Aulularia. Raſch folgen die übrigen deutſchen Städte; überall in Mittel— 
deutſchland und bald auch im Norden des Reichs wird Terenz aufgeführt 
(ogl. S. 56), die Begeiſterung für ihn tft fo groß, daß Friedrich der Weiſe 
in Wittenberg ſogar eine eigene Profeſſur für die Erklärung ſeiner Werke 
ſchafft. Aus ſolchen Aufführungen erwachſen allmählich die neulateiniſchen 
Schulkomödien. 
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Terenz gegenüber tritt Plautus weit in den Hintergrund. Die Gründe hierfür 
lagen einerſeits in ſeiner ſchwer verſtändlichen, mit ſelten gebrauchten Wörtern 
überladenen Sprache, andrerſeits in dem Inhalte der Stücke, die ſogar das 
in Deutſchland zuläſſige Maß an Laſzivität überſchritten. Selbſt das Inter— 
eſſe, das die durch den berühmten Nicolaus Cuſanus auf deutſchem Boden 
entdeckten und nach Italien verkauften plautiniſchen Komödien dort erweck— 
ten, flaute in Deutſchland bald wieder ab. Immerhin fand auch er Anhänger 
und Nachfolger. Wimpheling will Komödien wie die Aulularia und den 
Stychus zur Aufführung zulaſſen, weil in ihnen weniger von Liebe die Rede 
fet; auch Erasmus will die Stücke, die keine Obſzönitäten enthalten, für die 
Aufführung frei geben. Doch hören wir verhältnismäßig ſelten von Plautus— 
aufführungen; fo wurde 1549 fein Miles gloriosus (Militäriſcher Prahlhans) 
in Prag geſpielt, wobei es allerdings Profeſſor Collinus für notwendig hielt, 
die Aufführung dadurch zu entſchuldigen, daß die Komödie vor allem wegen 
der Einübung ſeltener plautiniſcher Wörter von Wert ſei. 

Noch geringer war das Intereſſe an Senecas Tragödien. Das Mittelalter 
hatte ihn faſt ganz vergeſſen und ſelbſt die Frühzeit des Humanismus war ſeiner 
Aufnahme nicht beſonders günſtig, trotzdem die Briefe des Eneas Silvius auch 
ſeiner wiederholt gedenken und ihn zitieren; erſt gegen Ende des 15. Jahr— 
hunderts wendet man ihm erneute Aufmerkſamkeit zu. 

Aber man blieb bei der Aufführung von klaſſiſchen Stücken römiſcher Dichter 
nicht ſtehen; dichteriſch veranlagte Männer mußte es reizen, ſich in ähnlicher 
Weiſe zu betätigen wie die Dichter des Altertums. Sie wagten den Verſuch, 
ihre eigenen Stücke, die in Anlehnung an ihre Vorbilder entſtanden waren, 
den Studenten und der Bürgerſchaft vorzuſtellen; ſo wurde die Begeiſterung 
für das klaſſiſche Altertum in Deutſchland und hier zuerſt zur Schöpferin eines 
neuen Dramas, das ſich faſt in allen Punkten vom Drama, das man bisher 
gekannt hatte, weſentlich unterſchied. 
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Zunächſt war man ſich freilich des rechten Weges nicht bewußt. Man be⸗ 
trachtete ſchon Dialoge ohne irgendwelchen dramatiſchen Kern als Dramen 
und forderte am Schluß den Beifall des Publikums. Solche Dialoge finden 
wir ſchon frühzeitig; zu den älteſten mag ein Dialogus (1456) des Johannes 
Tröſter gehören, eines Schreibers in der kaiſerlichen Kanzlei in Wien, in 
welchem ſich der von Liebe geplagte Philoſtratus an ſeinen Freund Eudion 
wendet mit der Bitte, ihm ein Heilmittel gegen die Liebe zu verſchaffen. Einen 
Dialog, der die Geſchichte von den Schwaben behandelt, die ſich vor einem 
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Haſen fürchten und ihn für ein Ungeheuer halten, bis ſie endlich über ihren 
Irrtum aufgeklärt werden, enthält eine aus Tegernſee ſtammende Handſchrift, 
deren Zuſätze beweiſen, daß der Dialog nicht nur geleſen, ſondern auch kom— 
mentiert wurde; hier ſind es wenigſtens vier Perſonen, die ſich unterhalten, 
nicht wie bei Tröſter nur zwei; von dramatiſcher Bewegung aber hier wie dort 
keine Spur. Wie in Zeiten des Übergangs alle Grenzen unſicher werden, ſo 
auch hier die zwiſchen Dialog und Drama; wir haben alſo nur die Möglich— 
keit, die Werke der Humaniſten, inſofern ſie an klaſſiſche Muſter ſich lehnen 
und als Dramen gelten wollen, zu überblicken und dürfen dabei nicht ver— 
geſſen, daß ſelbſt ſo proſaiſche Stilübungen wie die Colloquia (Geſpräche) 
des Erasmus aufgeführt werden konnten. Bei den hier in Betracht kommenden 
Werken ſehen wir nach zwei Seiten hin fremde Einflüſſe ſich geltend machen, 
die den „Dramen“ einen beſtimmten Charakter verleihen: die Nachwirkung 
Lukians, der die zahlreichen Allegorien nebſt dem Auftreten der ganzen klaſ— 
ſiſchen Götterwelt verſchuldet hat, und die ſtarke Tradition des deutſchen Faſt— 
nachtsſpiels (vgl. S. 35 ff.), das eine Reihe volkstümlicher Elemente dem latei— 
niſchen Drama zuführt — ich erinnere nur an Reuchlins Henno und Wim— 
phelings Stilpho —, Gerichtsverhandlungen bevorzugt und die luſtige Perſon, 
dit ſich mit dem protzenden Thraſo und dem gefräßigen Gnatho der klaſſiſchen 
Komödie vereinigt, auch in lateiniſcher Sprache ſich austollen läßt, wodurch 
die Humaniſtenkomödie dem Volksleben ſich zu nähern ſucht, wenn ſie auch die 
Kluft nicht zu überbrücken vermag, die ſich durch Anwendung einer der großen 
Maſſe der Zuſchauer fremden Sprache auftut. Aus dieſem Grunde haben wir 
die ſpäter fo häufig vorkommenden Inhaltsangaben einzelner Akte oder des 
Prologs in deutſcher Sprache zu erklären; man ſuchte dem des Lateiniſchen 
unkundigen Teile des Publikums wenigſtens im allgemeinen das Verſtändnis 
der Vorgänge auf der Bühne zu erſchließen, was dann in weiterer Folge zu 
vollſtändig deutſchen Dramen führen mußte. Die neue Zeit kündigt ſich auch 
darin an, daß ihre gelehrten Poeten mit der deutſchen Vergangenheit voll— 
kommen gebrochen haben; ſo viel Dramatiſches ihnen auch die deutſche Helden— 
ſage, Nibelungenlied etwa und Kudrun hätten bieten können, ſo lebendig ſie 
in den niederen Schichten des Volkes war, das noch immer von Dietrich von 
Bern und anderen Helden der Vorzeit ſang — das lateiniſche, aber auch das 
deutſche Drama dieſer Zeit hat jedes Verſtändnis fuͤr dieſe großen Überliefe— 
rungen verloren. Es war eine harte, nüchterne, nur dem Nützlichen zugewandte 
Zeit, die alle Romantik eingebüßt hatte und, als die Reformation kam, faſt 
nur für religiöſe Fragen Intereſſe behielt, für die ja der Boden ſchon ein 
Jahrhundert fruher durch die Huſſitenkämpfe vorbereitet worden war. Selten 
nur hebt fic) das neulateiniſche Drama zu freierer Auffaſſung empor; es ver— 
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langt als Grundlage für ſein Schaffen hiſtoriſch beglaubigte Tatſachen, als 
die in erſter Linie die Erzählungen des alten Teſtaments in Betracht kommen, 
denen gegenuber die des neuen Teſtaments in den Hintergrund gedrängt 
werden: eine Erſcheinung, zu der die Entwicklungsgeſchichte des Kirchenliedes 
dieſer Zeit ein Seitenſtück bietet. Vom neuen Teſtament drängte auch die Scheu 
ab, Chriſtum als Erwachſenen handelnd auftreten zu laſſen, die Macropedius 
in ſeinem Lazarus (1541) als wohl begründet erklärt, dann wohl auch der 
Umſtand, daß durch die mittelalterlichen Paſſionsſpiele das dramatiſche Inter— 
eſſe an der Perſon Chriſti bereits ausgeſchöpft erſcheinen mochte. Vereinzelte 
Dramatiker ſtellen zwar Jeſus in den Mittelpunkt einer Handlung, aber ihre 
Werke ſind auffallend belanglos; nur die Parabeln und Gleichniſſe des neuen 
Teſtaments wurden wiederholt und nicht unglücklich zu dramatiſchen Dar— 
ſtellungen herangezogen. 

Je weiter das 16. Jahrhundert vorſchreitet, um ſo ſtärker treten die Ewigkeits— 
werte religiöſer Dichtung in den Hintergrund und an deren Stelle Partei— 
dramen, die den Vertreter einer religiöſen Andersmeinung mit ſchärfſten und 
oft unflätigſten Mitteln bekämpfen; Erbauung und tieferes Ergreifen religiöſer 
Fragen und Rätſel wird man hier vergeblich ſuchen. Nur formell gewahren 
wir eine Entwicklung. Man beginnt ſich doch allmählich mit den Grundgeſetzen 
des Dramas zu beſchäftigen, ſucht Form und Inhalt beſſer miteinander in 
Einklang zu bringen, dem Ganzen einen einheitlichen, künſtleriſchen Aufbau 
zu geben, Spannung zu erwecken, den Reiz der Handlung durch Hereinziehung 
gegenſätzlicher Geſtalten zu erhöhen; alles vorderhand nur Anfänge, aber An— 
fänge einer geſunden Entwicklung. 

Ein Lob wird man den erſten deutſchen Humaniſten nicht vorenthalten durfen: 
daß ſie nicht in Bewunderung der alten Dichter verknöcherten und, den Blick 
nur rückwärts gewandt, den Fragen ihrer Gegenwart kein Verſtändnis ent— 
gegengebracht hätten; im Gegenteil. Gerade in der Frühzeit des deutſchen 
Humanismus ſehen wir ſeine Vertreter zu allen Zeitfragen Stellung nehmen 
und ſie beleuchten; mit geſpannter Aufmerkſamkeit verfolgen ſie die Entwick- 
lung der politiſchen und kulturellen Verhältniſſe in der Heimat und verſuchen 
als getreue Eckharte warnend und beratend ihre Stimme zu erheben, bald im 
vollſten Ernſt, bald mit Witz und Satire und Ironie. Erſt als die Schul— 
komödie in Deutſchland überwuchert, horen die Stücke auf, ſich allgemeinen 
Fragen zuzuwenden; das Drama ſcheint nur mehr zu dem Zwecke vorhanden, 
der Schule ſeine Dienſte zu widmen. 

Schon das erſte Werk, das wir einem deutſchen Humaniſten verdanken, Jakob 
Wimphelings (geſt. 1528) Stilpho (4480) iſt ein Programm. Es will für 
die Bedeutung der Wiſſenſchaften eintreten gegenüber der Unwiſſenheit, die 
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ſo viele, namentlich die Geiſtlichkeit der Zeit, brandmarkte. Zwei angehende 
Geiſtliche treten einander gegenüber, Stilpho, der auf dem gewöhnlichen Wege 
der Protektion ſeinen Weg zu machen hofft und in dem Frohgefühle, wertvolle 
Empfehlungsſchreiben in der Taſche zu haben, die beſſer ſeien als Gelehrſam— 
keit, dieſe an ſeinem Jugendfreunde Vincentius verſpotten zu dürfen glaubt; 
dieſer aber hat die Studienjahre fleißig ausgenützt, um ſich auf den Beruf 
eines Seelſorgers und Volksberaters mit ganzem Ernſte vorzubereiten. Stilpho 
wird in ſeiner Hohlheit entlarvt, die erhofften Pfründen gehen ihm verloren 
und er kann am Schluſſe froh ſein, ein Schweinehirt zu werden, da er zum 
Hirten ſeines Volkes in keiner Weiſe taugt, während der andere dank ſeiner 
Gelehrſamkeit von Stufe zu Stufe ſteigt und ſchließlich Biſchof wird. Sehr 
bezeichnend, daß Wimpheling dieſes Stick in eine Rede eingeflochten hat, die 
er als Vertreter des Kanzlers der Univerſität Heidelberg an die zu promo— 
vierenden Baccalaureen zu halten hatte. Gewiß leuchtet auch hier die didak— 
tiſche Abſicht des Stückes vor; aber es ſtellt uns zugleich den Kampf der neuen 
Anſchauungen gegen die verrottete ſcholaſtiſche Richtung dar, der nun mit voller 
Kraft geführt werden ſollte. Daß in dem Stücke Anſpielungen auf wirkliche 
Verhältniſſe der Zeit vorkamen, die uns heute zum Teil nicht mehr ganz ver— 
ſtändlich ſind, mochte es gerade den damaligen Zuſchauern reizvoll erſcheinen 
laſſen und begreiflichen Jubel hier, Erbitterung dort hervorrufen. Stilpho 
iſt eine ſatiriſche Kampfanſage der neuen Zeit an die alte. In Anlehnung an 
die italieniſche Humaniſtenkomödie und unter Benutzung Terenziſcher Rede— 
wendungen entſtanden, kennzeichnet er die Friſche des Kampfes, wenn er 
auch ſelbſt nicht den Anſpruch erhebt, eine Komödie im Sinne der Alten zu 
ſein. Wir werden Dramen, die einen ähnlichen Zweck verfolgen, noch ſpäter 
begegnen. Wenn dem Stück Wimphelings nicht der Erfolg ward, den der Ver— 
faſſer vielleicht ſelbſt erhofft hatte, lag dies wohl auch daran, daß es erſt 1494 
nach einer Überarbeitung durch den Verfaſſer gedruckt wurde, alſo zu einer Zeit, 
da der neue Weg, auf den es hingewieſen hatte, bereits gangbar geworden war. 

Die bedeutendſte Satire aber, die von den Humaniſten gegen die Gegner der 
neuen Bewegung geſchrieben wurde, iſt der Hecius dedolatus (4520), als 
deſſen Verfaſſer man lange Zeit Wilibald Pirkheimer anſah, bis erſt jüngſt 
ein Landsmann Reuchlins, der Pforzheimer Nikolaus Gerbel (geſt. 1560) 
als Verfaſſer nachgewieſen worden iſt. Obwohl nur ein Dialog, atmet der 
„Eccius“ doch durchaus dramatiſches Leben. Man hat ihn den Schriften ein— 
reihen wollen, die für Luther Partei ergriffen; er iſt vielmehr eine humaniſtiſche 
Kampfſchrift, gegen Johann Eck als Hauptvertreter der Scholaſtik gerichtet. 
Daß der Dialog kein Kampfaufruf für Luther iſt, geht daraus hervor, daß der 
Gegner Ecks in dem Stück ausdrücklich erklärt, er ſei weder Lutheraner noch 


Humaniſtendrama 129 


Eckianer, ſondern ein Chriſt, deſſen hoͤchſtes Gut die bonae litterae (die ſchoͤnen 
Wiſſenſchaften) ſeien. Das Stück ſtellt dar, wie Eck in Ingolſtadt krank 
liegt und großen Durſt leidet, den ſein Diener vergeblich durch eifrig herbei⸗ 
geholte Kannen Weins zu bekämpfen ſucht. Ecks Freunde, die den Kranken 
beſuchen, raten daher, einen Arzt aus Leipzig kommen zu laſſen. Die Hexe 
Canidia erklärt ſich zur Überbringung eines Briefes dorthin bereit. Der Arzt 
kommt, der Kranke meint, er habe ſich zu ſehr angeſtrengt, weshalb ihm der 
Arzt Brechmittel eingibt, infolge deren der Kranke eine Menge von Schriften, 
die er in den letzten Jahren unverdaut in ſich aufgenommen, erbricht. Damit 
iſt er gerettet. Die Satire iſt derb, was dem Charakter der Zeit entſpricht; ſie 
iſt aber auch voll humaniſtiſcher Ironie, die fie weit über ähnliche Erzeugniſſe 
der Zeit erhebt. Von Sebaſtian Brant rührt wohl die Idee der Operation her, 
manche anderen Züge erinnern an die berühmten „Dunkelmännerbriefe“, an 
deren Abfaſſung auch Gerbel beteiligt war; als Ganzes genommen aber iſt 
die Satire unübertroffen und eines der glänzendſten Zeugniſſe humaniſtiſcher 
Polemik. 

Politiſche Fragen der Zeit behandeln andere Dichter. Seit Konſtantinopel 
1453 in die Hände der Türken gefallen war, hatten einſichtige Männer nicht 
aufgehört, der großen Gefahr, die abendländiſcher Kultur von den Türken 
drohte, entgegenzuarbeiten und alle Fürſten der Chriſtenheit zu geſchloſſenem 
Vorgehen gegen den gemeinſamen Feind zu veranlaſſen. Noch als Eneas Sil— 
vius in Deutſchland weilte, hatte er in dieſem Sinne zu wirken verſucht; als 
Kardinal wollte er den Papſt Calixtus III. zu einem Türkenzug beſtimmen, 
und als Papſt hatte er ſelbſt ſolch eine Expedition vorbereitet, als ihn der 
Tod ereilte. In Italien, wohin deutſche Studenten ſo gern zogen, mußten ſie 
die literariſchen Schätze bewundern, die aus Konſtantinopel herübergerettet 
worden waren, und den Verluſt jener beklagen, die durch den Türkeneinfall 
und den Untergang ſo mancher mit Handſchriften beladener Schiffe für 
immer verloren gegangen waren; Sebaſt. Brant ſchrieb ein Gedicht von dem 
Schrecken, den der mächtige Türke überall verbreite und Wimpheling verfaßte 
einen Dialog über einen verhofften Türkenkrieg (vgl. auch S. 45). Nun be— 
mächtigte ſich Jakob Locher (14711528), genannt Philomuſus, der Frage. 
Er hatte bereits im Jahre 1495 in ſeiner in Freiburg verfaßten Historia de 
rege Franciae eine politiſche Frage, den Kampf Karls VIII. von Frankreich 
um Neapel, behandelt; dies Stück war eher eine Reihe von Dialogen als ein 
Drama und zerfiel in 5 Akte, von denen jeder, ausgenommen der 4., mit einem 
Chorgeſang ſchloß, woraus der Verfaſſer die Berechtigung ableitete, es eine 
Tragödie zu nennen. Jetzt kam er mit einem neuen Werk, das er 1497 auf 
dem Gymnaſium zu Freiburg aufführen ließ, mit ſeiner Tragedia de Thurcis 
D. D. 9 
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et Suldano. Wieder ein Stück von 5 Akten mit abſchließenden Chorliedern, 
wieder mehr dialogiſch als dramatiſch. Was uns vor allem intereſſiert, iſt die 
Begeiſterung, mit der Locher, der 1495 von Kaiſer Maximilian zum Dichter 
gekrönt worden war, die Fürſten der chrifilichen Welt, zumal den Kaiſer zum 
Kampf gegen den Türken aufruft, und die Zuverſicht auf glänzenden Sieg, 
den er auch am Schluß des 5. Aktes durch die Fama verkünden läßt. Dieſe 
Begeiſterung drängte ihn dazu, 1502 noch einmal das gleiche Thema drama— 
tiſch zu behandeln und in Ingolſtadt, wohin er 1498 als Profeſſor der Dicht— 
kunſt berufen worden war, aufführen zu laſſen. Es wurde gewiß mit Beifall 
begrüßt, da es in den folgenden Jahren wiederholt, auch in Freiburg auf— 
geführt und gedruckt wurde und noch 1522 in Krakau eine Neuaufführung 
(vor König Sigismund J.) und einen Neudruck erlebte. 

Als einen Nachhall der Türkendramen haben wir die Tragödie des früh (vor 
1548) verſtorbenen Johann Praſinus, Sekretärs des gelehrten Wiener 
Biſchofs Nauſea, zu betrachten; nach des Verfaſſers Tode wurde ſein Stück 
von dem Wiener Schulmeiſter Wolfg. Schmeltzl unter dem Titel Philaemus(der 
Blutgierige) veröffentlicht. Das Drama ſtellt dar, wie der Tyrann Philaemus 
Irene ſamt ihren Töchtern Threſtia und Paedia aus ſeinem Reiche vertrieben 
hat. Seine Beraterin iſt Diabole, eine Teufelin, die mit allen Zauberkünſten 
vertraut tft; vergeblich verſucht Pronovea zu warnen. Thraſybulus und Pam— 
machius rüſten ein Heer gegen den Tyrannen, um der verjagten Mutter und 
deren Töchtern zu ihrem Recht zu verhelfen, wahrend Diabole zu Mars eilt, 
um deſſen Hilfe zu erbitten; aber des Königs Sohn lehnt ſich gegen ſeinen 
Vater auf und geht dabei zugrunde. Mars erſcheint und damit endet das 
Stück, ohne daß wir ſagen könnten, ob es wirklich vollendet oder nur ein 
Bruchſtück iſt. 

Hier ſtehen wir ſchon ganz im Banne der Allegorie, die in Wien frühzeitig 
im Drama zur Geltung kommt und ſich lange behauptet; daß ſie auf Lukian 
zurückgeht, haben wir bereits erwähnt. Zuerſt begegnet ſie uns in einem Drama 
des Konrad Celtes (1459-4508), das am 1. März 1504 in Linz in Gegen— 
wart der Kaiſerin Bianca und des Herzogs von Mailand aufgeführt wurde. 
Auserleſene Humaniſten, wie Celtes ſelbſt, Petrus Bonomus aus Trieſt, Vin— 
centius Longinus aus Schleſien und der kaiſerliche Sekretär Grünpeck waren 
unter den Darſtellern. Der Ludus Dianae (Diana-Spiel), wie Celtes ſein 
Stück benannte, zerfällt in fünf Akte, deren jeder mit Geſängen und Tänzen 
beſchloſſen wird, und hat faſt keine Handlung; er könnte ebenſogut ein Dialog 
genannt werden. Diana begrüßt, von Merkur eingeführt, umgeben von ihren 
Nymphen, den Kaiſer. Im 2. Akt kommt Silvanus zur Huldigung herbei; 
auch Bacchus (geſpielt von Longinus) huldigt im 3. Akt dem Kaiſer und bittet 
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um den Dichterlorbeer, der ihm wirklich zuteil wird. Im 4. Akt ergibt das 
Auftreten des trunkenen Silen eine komiſche Wirkung; im 5., der alle Dar— 
ſteller auf der Bühne vereint, hält Diana eine Anrede an die Kaiſerin und 
wünſcht ihr viele Söhne. Celtes blieb der eingeſchlagenen Richtung treu; auch 
ſeine Rhapsodia de laudibus et victoria Maximiliani de Boemanis (Lied von 
Ruhm und Sieg Mis über die Böhmen), in der er einen Sieg Maximilians 
(bei Regensburg 1504) feierte und die er in Gegenwart des Kaiſers von Schü— 
lern der Univerſität aufführen ließ, iſt eine Allegorie von noch geringerem 
dramatiſchen Gehalt als der Ludus. Wieder ſchart ſich eine Menge antiker 
Goͤttergeſtalten um den Kaiſer, der auch hier in Perſon auftritt, und huldigt 
ihm; aber im weſentlichen ſind es doch nur Chorgeſänge und Tänze, die einer 
ſchauluſtigen Menge geboten werden, nur loſe durch Dialoge zuſammen— 
gehalten, Vorläufer ebenſogut der Jeſuitenkomödie wie des Balletts und der 
Oper. Die Türkengefahr ſpielt auch hier ihre Rolle; die Muſen wünſchen dem 
Kaiſer, er möge die Türken ebenſo beſiegen, wie ſoeben die Böhmen. Auch 
bei dem nächſten (verlorenen) Spiele des Celtes, das er 1506 zur Ankunft des 
Kaiſers in Wien ſchrieb, hat es ſich, wie einem Stiche Hans Burgkmairs zu 
entnehmen, wieder um eine Allegorie gehandelt. 

Schon 1497 hatte Joſef Grünpeck (geſt. nach 1530), den wir bereits kennen, 
für die Ankunft des Kaiſers in Augsburg ein allegoriſches Drama gedichtet, 
das eigentlich nichts anderes iſt als eine der beſonders in den deutſchen Faſt— 
nachtsſpielen (vgl. S. 38) beliebten Gerichtsſzenen. Virtus, die Tugend, wird 
beſtändig von ihrer Feindin, der Weltluſt, hier Fallacicaptrix genannt, ver— 
folgt und kommt bei ihrer fluchtartigen Wanderung endlich auch nach Augs— 
burg, wo der Kaiſer ſich aufhält. Ihn bitten die beiden um eine Entſcheidung 
in ihrem Streit. Er ſetzt einen Gerichtshof ein, vor dem ſie ihre Vorzüge her— 
ausſtreichen, bis ſich der Kaiſer für die Tugend entſcheidet und die Weltluſt 
von ſeinem Hofe verbannt. Dieſen Gedanken griff Johannes Pinicianus 
auf, als er 1510, wieder in Gegenwart des Kaiſers, einen Proſadialog auf⸗ 
führen ließ, worin Karl von Burgund, der zehnjährige Enkel des Kaiſers, der 
ſich in einem Walde verirrt hat, an einem Scheidewege vor die Wahl geſtellt 
wird, ſich flir Virtus oder Voluptas zu entſcheiden. Er ſchwankt, aber als ihn 
Virtus an die großen Männer des Altertums erinnert, die ihr nachgeſtrebt, 
wählt auch er ſie als ſein Vorbild. Und dieſes Streitgedicht eutſprach ſo ſehr 
dem Geſchmacke der Zeit, daß ſein Thema 1515 wieder auf die Bühne gebracht 
wurde. Diesmal war es Benedictus Chelidonius (geft. als Abt des Wiener 
Schottenkloſters 1524), der den Streit zwiſchen Wolluſt und Tugend drama⸗ 
tiſch bearbeitete und in Gegenwart des Kardinals Lang und der Königin 
Maria von Ungarn von adeligen „Schotten“-Gymnaſiaſten zur Aufführung 
9 * 
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bringen ließ. Die Muſik ſchrieb der Wiener Komponiſt Jakob Diamond. Das 
Ganze iſt in Hexametern abgefaßt, das Ende der Akte bezeichnen Chorgeſänge 
in ſapphiſchen Strophen. Das Stück iſt reicher an Perſonen, als ſonſt üblich. 
Pallas repräſentiert hier die Tugend, Venus das Laſter. Dieſe, von Satan 
unterſtützt, klagt über den ſchlechten Abſatz ihrer Waren, ſelbſt Cupidos Pfeile 
ſeien wirkungslos. Die Göttinnen übertragen nun die Entſcheidung dem Erz— 
herzog Karl, der alsbald eine Reihe von Heldentaten verrichtet. Der dritte 
Akt bringt das Urteil zugunſten der Pallas, die aber beſcheiden den Lorbeer 
dem Erzherzog abtritt. Der nachmals im Schuldrama ſo beliebte Teufel holt 
nun Venus mit ihrem Gefolge. Eingeleitet wurde das Stück durch eine deutſche 
Heroldsrede. 

Auch Lochers Judicium Paridis Maris’ Urteil) iſt fold) eine allegoriſche Ge— 
richtsſzene (1502 von Ingolſtädter Studenten aufgef.). Im erſten Akt treten 
die Göttinnen und Jupiter auf, Eris wirft ihnen den Zankapfel hin, Paris 
wird als Schiedsrichter durch Merkur herbeigeholt. Der zweite Akt bringt 
deſſen Urteil, im dritten Akt kommt Paris mit Helena zuſammen, verliebt ſich, 
und ſie ſchwankt, ob ſie ihm folgen oder ihrem Manne die Treue halten ſolle; 
etwas Scham mengt ſich hinein. Aber Amor, der ſie zur rechten Zeit mit ſeinen 
Pfeilen getroffen, hilft ihr alle Bedenken beiſeite zu ſchieben, und ſie flieht mit 
Paris. Menelaus klagt im vierten Akt ſeinem Bruder Agamemnon die ihm 
zugefügte Unbill und dieſer iſt gerne bereit, den Trojanern Krieg anzukündigen. 
Das iſt das Ende des Stückes, aber kein Abſchluß. Etwas chriſtliche Myſtik 
tragen drei Studenten ins Stück, die am Schluſſe vollkommen unmotiviert 
auftreten und ſich gelehrt über das genießende, tätige und beſchauliche Leben 
ausſprechen; zum Schluß kommt auch noch der Dichter, um ſich von den Zu— 
ſchauern zu verabſchieden und die Hoffnung auf baldige Wiederholung ſeines 
Stückes auszuſprechen, die fic) dem Dichter allerdings nicht erfüllt hat; dafur 
geriet er wegen ſeines Werks mit einem Ingolſtädter Kollegen in einen hefti— 
gen und für ſein Leben entſcheidenden Streit. 


Gegenüber ſolchen nehmen ſich andere Stücke, die den Boden der Gegenwart 
nicht verlaſſen, mögen ihre Perſonen auch klaſſiſche Namen tragen und im 
Gewand des Altertums auftreten, wie echte Natur gegenüber Verkünſtelung 
aus. Die Anlehnung an die Antike will nichts anderes ſein als eine Huldigung 
der neuen Richtung vor den alten Meiſtern Terenz und Plautus; nur die 
Form iſt dem Altertum entlehnt, Geiſt und Inhalt gehoren der Zeit des Dich— 
ters an. So beſchaffen find die Scenica progymnasmata (Dramatiſche Vor— 
ſchule) oder der Henno Reuchlins, der 1497 durch Studenten im Hauſe des 
Biſchofs von Worms und Kurators der Heidelberger Univerſität, Johannes 
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von Dalberg, aufgeführt wurde und eine neue Entwicklungsſtufe des neu— 
lateiniſchen Spiels bedeutet, die von größerem Werte für das Drama über— 
haupt hätte werden können, wenn nicht die Reformation mit ihrer ausſchließ— 
lich moraliſchen und erzieheriſchen Richtung alles überwuchert hätte. 

Heidelberg gehörte mit zu den Zentren der neuen Richtung; die Univerſität, 
gefördert vom Pfalzgrafen Philipp dem Aufrichtigen, ſammelte unter ihren 
Profeſſoren die bedeutendſten Führer des Humanismus, wie Rudolf Agricola, 
Konrad Celtes, Jakob Wimpheling, und Johann Reuchlin, der Phoenix Ger— 
manicus konnte hier ſeine ſegensreiche Tätigkeit entfalten. Die Idee des Stücks 
iſt freilich nicht ganz fein Eigentum; er verwendet darin Motive der franzöſi— 
ſchen Farce vom Maitre Pathelin; aber die Art und Weiſe, wie er fie ver⸗ 
wendet, gibt dem Stück doch ganz perſönliches Gepräge. Es behandelt die Ge— 
ſchichte des ſchurkiſchen Dieners, der ſeine Herrſchaft beſtiehlt, von einem 
Rechtsbeiſtand die Lehre erhält, ſich vor Gericht taubſtumm zu ſtellen und auf 
alle Fragen nur mit „Ble“ zu antworten, wodurch er erreicht, daß ſein Pro— 
zeß niedergeſchlagen wird; aber auch dem Advokaten zahlt er mit der gleichen 
Münze, indem er auf deſſen Forderung um Bezahlung gleichfalls mit „Ble“ 
antwortet. Zuletzt erhält er noch die Hand der Tochter ſeines Herren. Dem 
Dichter handelt es ſich darum, ſcharf gegen die Prozeßſucht ſeiner Zeit, gegen 
die Beſtechlichkeit der Richter und gegen die unwiſſenden Aſtrologen, die ihr 
geringes Wiſſen mit geheimnisvoller Gelehrſamkeit und mit Floskelkram uͤber— 
tünchen, aufzutreten. Und das gelingt ihm überraſchend gut. Seine Dialoge 
ſind witzig, ſeine Jamben gut gebaut, und ſo iſt es kein Wunder, wenn das 
Stück Begeiſterung hervorrief, die ſich in zahlreichen Aufführungen und Drucken 
bekundete; Macropedius nennt ihn, der die Komödie zu neuem Leben erweckt 
habe, die Zierde Deutſchlands und ſeines Jahrhunderts und ähnlich preiſt 
ihn Jakob Dracontius in einem dem Werke vorgedruckten Gedicht. 

Dem Henno war bereits ein anderes Tendenzwerk Reuchlins, Sergius, 
vorangegangen, worin er ſich gegen den Auguſtiner Holzinger, Vertrauens— 
mann Eberhards des Jüngeren von Württemberg wendet; es hat faſt keine 
Handlung und beſteht teils in einer Verherrlichung der Poeſie und ihrer 
Schüler, teils in einer Verſpottung der Menge, die jedem Charlatan glaubt, 
wenn er es nur verſteht, ſich in rechtes Licht zu ſetzen; hier führt ein Aben— 
teurer Buttubutta einen Kopf mit ſich, der nach ſeiner Erklärung Wunder— 
taten zu vollbringen imſtande iſt; die lauſchende Menge glaubt an alles, bis 
ſie ſich ſchließlich als betrogen erkennt und Buttubutta mit der Mahnung 
ſchließt, fürderhin keinem leeren Kopf, keinem Meineidigen zu glauben. 
So gering das Darſtellungsvermögen Reuchlins hier auch iſt, ſo ſehr hier 
Terenziſche und Plautiniſche Erinnerungen durcheinander wirbeln, ſo hat doch 


134 Das neulateiniſche Drama 


auch dieſes Stück viel Anerkennung gefunden, wurde wiederholt aufgeführt 
und gedruckt, ja Hieronymus Emſer erwies ihm ſogar die Ehre, es in Vor⸗ 
leſungen zu behandeln; die zahlreichen ſchwerverſtaͤndlichen Worte mögen der 
Hauptgrund geweſen ſein. 

Die ſatiriſche Tendenz Reuchlins erweckte ihm bald Nachahmer. In Wien 
trat 1514 Joachim Vadianus (1484 —4554) mit ſeinem Mythicum Syn- 
tagma „Gallus pugnans“ auf, zu dem ihm die Idee ein Hahnenkampf gab, 
den er in Ofen geſehen hatte, ein Stück, das gleichfalls die Prozeßſucht der 
Zeit geißeln wollte; Philonicus verteidigt die Henne, Euthymius die Hähne, 
Nomothetes entſcheidet den Streit, der Schmarotzer Lichenor endet das Spiel. 
Das wenig witzige Stück hat die Vergeſſenheit verdient, die ihm zuteil wurde. 
Hinter den genannten Stücken, die mehr oder minder ſtark den Einfluß des 
Terenz zeigen, ſtehen die von Plautus beeinflußten an Zahl wie an Bedeutung 
weit zurück. Als einer der älteſten Vertreter Plautiniſcher Richtung tritt uns 
wiederum Jakob Locher mit ſeinem wohl in das Jahr 1502 fallenden Ludi- 
crum drama Plautino more fictum de sene amatore, filio corrupto et dotata 
muliere (Poſſe nach Plautus' Art von einem verliebten Greis, einem lieder— 
lichen Sohn und einer Frau mit großer Mitgift) entgegen, in dem er die letzte 
Szene der Asinaria weiter führt. Der alte Gerontius wird von ſeiner Frau 
in dem Augenblicke erwiſcht, da er ſich in Gegenwart ſeines Sohnes bei einer 
meretrix gütlich tut. Die Frau überhäuft ihn hier und daheim mit Schmäh— 
ungen, denen gegenüber ſich der Alte vollkommen machtlos fühlt, bis endlich 
ein Sklave die Frau durch Liſt dahin bringt, mit ihrem Manne einen Kontrakt 
zu ſchließen, der ſie berechtigt, das Haus des Gatten zu verlaſſen, wenn ſie 
ihn noch einmal bei einer Verletzung der ehelichen Treue ertappt. Der Alte 
ergibt ſich in ſein Los und das Stück iſt damit zu Ende. Sehen wir ab von 
der Fülle Plautiniſcher Worte, in denen Locher ſchwelgt, ſo bleibt nur ein 
ſteifer Dialog übrig, der das dramatiſche Unvermögen ſeines Verfaſſers be— 
zeugt. Ebenſo geringen dichteriſchen Wert hat ſein dialogiſches Poemation 
de Lazaro mendico, divite purpurato et inferno Charonte (vom armen faz 
zarus, dem Reichen im Purpur und dem hoͤlliſchen Charon, 1540): ein alter 
Kloſterbruder Michael ſucht durch Lazarus bei Charon vergeblich eine Ver— 
längerung ſeines Lebens zu erwirken. Wenn wir im Vorübergehen das Stück 
Gryllus des Bartholomäus Pannonius erwähnen, das Motive aus den Cap— 
tivi (Gefangenen) ungeſchickt miteinander verbindet, ſo bleiben uns für dieſe 
Zeit nur zwei Stücke des Chriſtoph Hegendorff zu nennen, die unter dem 
Einfluß Plautiniſcher Lektüre ſtehen. Das eine derſelben De duobus adole- 
scentibus (Vonzwei Jünglingen, 1520) enthält in Nachahmung der Menaechmi 
Zwillinge), doch gleichzeitig unter Verwendung von Motiven der Terenziſchen 
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Hecyra (Schwiegermutter) die Geſchichte zweier, einander zum Verwechſeln 
ähnlicher Brüder, die auch den gleichen Namen führen, der eine brav, der 
andere ein Ausbund von Liederlichkeit. Dieſer hat ein Verhältnis mit Thays; 
als ſie nun mit einem Kind niederkommt, beſchließt der Liebhaber auf Anz 
raten des Sklaven Syrus, um dem Zorne des alten und dummen Vaters 
Cheremon zu entgehen, dem Bruder die Schuld zu geben, gegen den ſich als— 
bald der Zorn des Vaters wendet. Nun erklärt ſich der durchtriebene Bruder 
Liederlich bereit, das Mädchen zu heiraten, worauf der glückliche Vater ihm 
eine reiche Mitgift verſpricht. So erreicht der eigentliche V Sater des Kindes 
mühelos ſeinen Zweck und die Gunſt des Cheremon, der zu dumm iſt, um die 
groben Schliche ſeines Sohnes zu erkennen. Das Stic muß trotz ſeiner augen— 
fälligen Schwächen, vielleicht weil es wirklich eine Handlung hatte, großen 
Anklang gefunden haben, der den Verfaſſer ermunterte, ſchon ein Jahr dar— 
auf mit einer Comoedia nova de sene amatore (vom verliebten Greis) auf— 
zutreten. Der Titelheld empfindet Sehnſucht nach einem Weibe, die ſein Sklave 
Syrus dadurch zu ſtillen verſucht, daß er zur meretrix Arſenophila geht, um 
fie ſeinem Herrn willfaͤhrig zu machen. Sie iſt bereit, ſchleicht ſich aber noch 
während des erſten Stelldicheins mit den zehn Minen, die ihr der Alte ge— 
ſchenkt, heimlich davon, worüber der Greis unglücklich iſt. Es bedarf neuer 
Überredungskünſte des Syrus, ſie dem Alten wieder zuzuführen und alle an— 
deren Liebhaber zu verabſchieden. Das Stück iſt jedesfalls beſſer als ſein erſtes, 
wozu die Chorlieder, namentlich das am Ende des 4. Aktes ſtehende deutſche: 
„Ich het mir ein feines lieb auserkoren“, immerhin beitragen mogen; die Hand— 
lung ſchreitet raſch vorwärts, die wenigen Perſonen ſind, wenn auch nicht tief 
erfaßt, fo doch ganz richtig gezeichnet, das Ganze gehört zu den erfreulicheren 
Nachahmungen der klaſſiſchen Komödie auf deutſchem Boden. 

Einer der wenigen Dramatiker, bei dem ſich der Einfluß des griechiſchen 
Dramas nachweiſen läßt, iſt der (1595 als Lehrer in Linz geſt.) Schleſier Georg 
Calaminus, der 1591 eine bibliſche Tragödie Helis ſchrieb; er kannte und 
benutzte nicht nur den Engländer Buchananus, ſondern auch Euripides und 
Sophokles, was ſich in der ruhigen Sprache ſeines Werkes ebenſo zu erkennen 
gibt, wie in den kurzen Wechſelreden, vor allem aber in der Verwendung des 
Chors, der hier in den Dialog eingreift und die Perſonen des folgenden Aktes 
ankündigt. Der Einfluß des griechiſchen Dramas zeigt ſich auch in ſeinem 
Rudolphottacarus (1594), einem Stück, das wie das vorgenannte ſeiner Tätig⸗ 
keit in Linz entſtammt und — ein ſeltener Fall — ſeinen Stoff der heimiſchen 
Geſchichte entnimmt. Freilich iſt es eigentlich zu einem gelehrten Werke gez 
worden; betont er doch im Prolog, er habe damit die Abſicht verbunden, die 
Jugend zum Studium hiſtoriſcher Werke anzuregen, da Unkenntnis vater— 
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ländiſcher Geſchichte ſchmählich ſei. Dieſer Abſicht dienen auch die gelehrten 
Notizen, die jedem Akte folgen, aber der Bedeutung ſeines Werkes nur ge— 
ſchadet haben. Den gewandten Schüler der Griechen erkennt man nur in for⸗ 
maler Hinſicht. Vorangegangen war ihm in der Benutzung eines heimiſchen 
Stoffes Hermann Schotten in Köln, der ein von ſeinen Schülern 1526 auf⸗ 
geführtes Stück Ludus Martius (vom Krieg) der Zeit des Bauernkrieges ent— 
nimmt, aber die eigene klaſſiſche Beleſenheit nur zu freigebig auch auf ſeine 
Bauern überträgt, die ſich in Zitaten nicht genug tun können; einen Nach— 
folger fand er in Daniel Cramer, deſſen (1593 in Wittenberg gedr.) Komödie 
Plagium (Menſchenraub) den ſächſiſchen Prinzenraub behandelt (vgl. S. 91). 
Wie Calaminus ſteht ſchon am Ende des Jahrhunderts Theodor Rhode, der 
1600 zwei comoedias sacras geſchrieben hat, eine Debora und einen Thesaurus 
(Schatz); deutlich, namentlich in den beiden Prologen zeigt ſich des Verfaſſers 
Benutzung der römiſchen Komödie. Debora behandelt im Anſchluß an das 
Alte Teſtament den Sieg der Iſraeliten uber die Kananiter, deren Feldherr 
Siſera als Miles gloriosus erſcheint; das andere Stück erzählt eine beabſich— 
tigte aber vereitelte Beraubung des Tempelſchatzes. Einen recht verunglückten 
Verſuch, die hl. Maria zum Mittelpunkte eines Dramas nach klaſſiſcher Art 
zu machen, dabei aber alles Anſtößige, wie es ſich bei Plautus ſo häuftg findet, 
auszumerzen, zeigt das Drama des Johannes Burmeiſter aus Lüneburg 
Mater Virgo Jungfräuliche Mutter, 1624), das vorzüglich aus dem Amphi- 
truo geſchöpft hat, ein wunderlicher Vorklang von Kleiſts tiefſinnigem Luſt— 
ſpiel. Asmodus will, um Jeſus als uneheliches Kind erſcheinen zu laſſen, 
Mariens Jungfräulichkeit bezweifeln, ein Verſuch, der vereitelt wird. Parallel 
mit der Haupthandlung geht eine zweite, in der Mopſus die von ihm geliebte 
Dienerin Mariens, Martha, gleichfalls beſchuldigt, ihre Jungfräulichkeit ver— 
loren zu haben. Mit der Aufdeckung ſeines Irrtums und der darauffolgenden 
Heirat des Mopſus und Marthas ſchließt das Stück, das auch ein von Hirten 
geſungenes deutſches Krippenlied bringt. 

Verhältnismäßig ſpät ſetzt der Einfluß der Tragödien Senecas auf das la— 
teiniſche Drama in Deutſchland ein. Zwar finden ſich ſchon in Sixt Bircks 
Suſanna wörtliche Entlehnungen aus Senecas Phaedra, haben Macropedius 
und Agidius Hunnius in ihren Joſephdramen Seneca benutzt, aber erſt der 
Altorfer Profeſſor Michael Virdung (1575 —4634) erſcheint in ſeinen beiden 
kleinen Dramen Saul und Brutus (1595 und 96), die ſeinem Vorgänger, dem 
Franzoſen Muret, viel zu danken haben, als ein Schüler Senecas, in deſſen 
Geiſt er ſich vollkommen eingelebt hat und den er oft wörtlich benutzt. Der 
ſtrengſte Klaſſiziſt aber, der ganz in den Fußſtapfen Senecas wandelt und von 
ſeinem hohen Standpunkte aus verächtlich auf die Volksdichter herabſieht, iſt 
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der ſchon oben erwähnte Pfälzer Theod. Rhode. Wie kein anderer in Deutſch— 

land beherrſcht er den Stil der römiſchen Tragödie vollſtändig; dabei iſt er 
ein ausgezeichneter Kenner des griechiſchen Dramas, und ſein Geſchick, Stoffe, 
die denen des antiken Dramas ähnlich ſind, herauszufinden, ſetzt immer wieder 
in Staunen. Schon in ſeinem erſten Drama Simson (1600), das er ſelbſt als 
Nachahmung Senecas bezeichnet, zeigt er ſich gleichzeitig als Schüler der 
Griechen. Eine Reihe anderer bibliſcher Stücke, darunter vor allem ſeine erſt 
durch Wolfhart Spangenbergs deutſche Übertragungen (val. S. 94f.) zu wirk⸗ 
lichem Leben erweckten Sauls wie ſeine Joſephdramen find unglückliche ſtarre 
Miſchprodukte ohne die geringſte Spur deutſchen Geiſtes. In ſeinen letzten 
Werken ſteht er überdies noch unter dem Einfluſſe des für unſere Barockdichter 
bedeutſamen Holländers Daniel Heinſius, dem er in ſeiner Tragödie Collig- 
nius (4614) nachſtrebt; wie Heinſius den großen Wilhelm von Oranien zum 
Mittelpunkt eines Dramas gemacht hatte, ſo Rhode den Admiral Coligny, das 
erſte Opfer der Pariſer Bluthochzeit. Rhode war das Vorbild des kaiſerlichen 
Poeten Kaſpar Brülow (1585 —4627), der ſich indes über ſeinen Meiſter 
und die ſonſtigen Dichter von Schulkomödien, zu denen er oft gerechnet wird, 
erhebt. Weniger ſtreng im Aufbau der Handlung, aber Meiſter in lebensvoller 
Darſtellung erſcheint Brülow als Fortſetzer der Technik Spangenbergs und 
Friſchlins, aber zugleich als guter Deutſcher, der es nicht verſchmähte, vom 
Schweizer und Elſäſſer Volksdrama (vel. S. 61ff.) ebenſo zu lernen wie von 
griechiſcher Tragödie und römiſcher Komödie. So miſchen ſich auch bei ihm 
die verſchiedenſten Elemente, gehen aber eine harmoniſche Verbindung ein, 

die ſeinen Stücken eigentümlichen Reiz verleiht. Während ſich in ſeinem erſten 
Drama Andromeda (1612) der Einfluß Senecas nur in vereinzelten ſtiliſti— 
ſchen Wendungen geltend macht und auch der Elias (1643) nur gelegentlich 
an Seneca erinnert, zeigt er ſich in der Chariclea (1614), bei der er Heliodors 
„Athiopiſche Geſchichten“ verarbeitete, deutlich abhängig von der Phaedra 
Senecas; aber auch ſonſt leuchtet überall ſein Muſter durch. Vorzüglicher Rhe— 
torik allein verdankt er es, daß ſeine Abhängigkeit von den alten Römern 
nicht auf den erſten Blick kenntlich wird, ſondern erſt eingehender Forſchung 
nachweis bar iſt. Hatte er in ſeinem Nebucadnezar (1615), worin er ebenſo 
Senecas „Raſenden Herkules“ wie die „Troerinnen“ und (für die Wahrſager— 
ſzenen) die „Medea“ benutzt, der in Straßburg in Blüte ſtehenden bibliſchen 
Tragödie ein Zugeſtändnis gemacht, fo kehrt er mit Julius Caesar (1616) 
wieder zu einem antiken Stoffe zurück, der ihm Gelegenheit bietet, aus Hugo 
Grotius' Christus patiens (Leidendem Chr., 1608) ganze Versreihen zu ent— 
lehnen, wie er ähnlich im 1. und 2. Akte ſeines Moses (1621) den Exodus des 
Balth. Cruſius ausſchreibt. 
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In ganz anderem Sinne als Terenz, Plautus, Seneca ſind auch Luther und 
Melanchthon Förderer des Dramas in Deutſchland geworden und vielleicht 
mehr, als ſie es ſelbſt gewünſcht haben. Wurde doch Luther ſelbſt der Gegen— 
ſtand heftigſter Angriffe in Form des Dramas. 1530 erſchien unter dem Titel 
Ludus ludentem Luderum ludens (unüberſetzliches Wortſpiel!) eine vier— 
aktige Schmähſchrift Johann Haſenbergs gegen Luther, die gar nicht den 
Anſpruch erhebt, ein wirkliches Drama zu ſein, und den Reformator, der gleich 
im 1. Akt Spielen, Lachen, Poſſentreiben und Schwelgen preiſt, möglichſt tief 
herabſetzt. Natürlich erſcheint auch Frau Katharina, bereut ihren Fehltritt mit 
Luther und weiſt ſeine Annäherung zurück; im 2. Akt klagt die chriſtliche Re— 
ligion über ihren troſtloſen Zuſtand, wird aber von einem Geſandten Roms 
getröſtet. Der 3. Akt bringt die Haereſis (Ketzerei) mit ihren Begleiterinnen 
Seditio (Aufruhr) und Corruptio Scripturae (Bibelfälſchung) und briftet ſich 
mit ihrem Triumph; im 4. endlich erhebt ſich ein Streit zwiſchen dem Orator 
christianus und Luther, den Philochriſtus entſcheidet, indem er den fo vieler 
Verbrechen überwieſenen Luther zum Feuertode verurteilt. Noch heftiger iſt 
des bekannten angriffsluſtigen Eiferers Simon Lemnius Drama Monacho- 
pornomachia (Mönch- und Dirnenkrieg 1538). Es beſteht faſt nur aus un— 
züchtigen Liedern, die bald babyloniſche Freudenmädchen, bald Luther und 
ſeine Frau anſtimmen, und die alle auf die Lobpreiſung unkeuſchen Liebes— 
genuſſes hinauslaufen; ſelbſt Leſſing, der eine Ehrenrettung Lemnius' unter— 
nahm, mußte die Schmutzigkeit der Lieder zugeben. Luther ſtand ſolchen An— 
griffen zu hoch. Doch erhoben ſich auch für ihn Dramatiker, die (zumeiſt in 
deutſcher Sprache, vgl. S. 98ff.) ſeine Partei ergriffen; von lateiniſchen Dramen 
hat namentlich Nicod. Friſchlins Phasma (Viſion, 1592) ſein Andenken ge— 
ehrt; für die Beliebtheit des Stücks zeugt eine deutſche Überſetzung Arnold 
Glaſers. Es iſt eine Klage über die zahlreichen Sekten, die im Gefolge der 
Reformation entſtanden und alle Kreiſe Deutſchlands in Verwirrung brachten. 
Im 4. Akt erſcheint Chriſtus, ſingt Luthers Lied: „Erhalt uns, Herr, bei deinem 
Wort“ und führt Luther zu ſeinem himmliſchen Vater. Auch Chriſtoph Brock— 
hagen ſchrieb als Student in Roſtock 1595 ein Drama Nymphocomus, in 
dem er die Parabel von den törichten Jungfrauen zu einer Lobpreiſung Luthers 
und ſeiner Lehre benutzt. Das Stück iſt ſo fein und geſchickt, die Perſonen ſo 
gut gezeichnet und von ſo natürlicher Beredſamkeit, der Dialog ſo trefflich 
geführt, daß man bedauert, von dem Verfaſſer ſonſt nichts zu beſitzen. 
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Wenn Luther ſich öffentlich vernehmen ließ, daß Chriſten den Beſuch von 
Komödien nicht aus dem Grunde fliehen ſollten, weil darin bisweilen grobe 
Zoten vorkämen (die ja auch der Bibel nicht fremd ſeien), wenn er an weit— 
hin ſichtbarer Stelle den dramatiſchen Gehalt bibliſcher und apokrypher Er— 
zählungen, namentlich der Bücher Judith und Eſther hervorhob, ſo war es 
begreiflich, daß eine ganze Reihe von Bearbeitern, unter denen freilich die 
unbegabten ſtark überwogen, auf dieſem Gebiete ſich verſuchten. Neben der 
Parabel vom verlorenen Sohn (vgl. S. 143) beherrſcht kein anderer Stoff das 
neulateiniſche Drama ſo ſtark und andauernd, wie die Geſchichte des ägypti⸗ 
ſchen Joſeph. Zwar gehört das erſte Stück, dem wir auf unſerem Wege be— 
gegnen, nur inſofern nach Deutſchland, als es hier zuerſt gedruckt wurde; aber 
es hat doch von hier aus ſeinen Weg in die Literatur und über die Bretter der 
Schulkomödie angetreten und erſchien während des ganzen 16. Jahrhunderts 
in immer neuen Auflagen. Es iſt der Joseph des Cornelius Crocus, eines 
Holländers, der nachmals zum Katholizismus übertrat (geſt. 1550 in Rom). 
Sein Stück, 1536 in Köln gedruckt, iſt kein vollſtändiges Joſephdrama, ſondern 
enthält nur den Ausſchnitt der Liebesſzene mit Potiphars Frau, und iſt trotz 
des verfänglichen Themas von Crocus möglichſt zart ausgeführt; nennt er 
doch ſelbſt in der Vorrede das Drama ein keuſches und ſtellt es in Gegenſatz 
zu den Werken eines Plautus und Terenz, die er trotzdem nachahmt. Dadurch, 
daß der Verfaſſer ſich nur auf einen kurzen Abſchnitt aus Joſephs Lebens— 
geſchichte beſchränkt, iſt es ihm gelungen, ſeinem Werke eine ſeltene Einheit— 
lichkeit zu geben. Die Perſonen ſind gut geſchaut und dramatiſch wirkſam; 
wenn auch Joſeph ſelbſt etwas von einem Prediger angenommen hat und ſal— 
bungsvoll ſeine moraliſchen Grundſätze entwickelt, iſt die Geſtalt der Sephirah 
um ſo trefflicher gezeichnet und vor allem der Übergang des liebeglühenden 
Weibes in das haßerfüllte und rachſuͤchtige dem Verfaſſer trefflich gelungen. 
Raſch fand er einen Nachfolger in Andreas Diether (geſt. 1561) aus Augs— 
burg, der 1544 einen Joseph ſchrieb und darin die ganze Geſchichte Joſephs 
zur Darſtellung brachte, ohne imſtande zu ſein, das fleißig benutzte Vorbild 
auch nur von Ferne zu erreichen; ſein Stück, in dem 26 Perſonen auftreten, 
iſt durch beſtändiges Hin- und Herreden (3. B. zwiſchen Potiphar und Pharao) 
und Predigen ermüdend und langweilig. Noch im ſelben Jahre wurde es durch 
des Macropedius Joseph zurückgedrängt; auch dieſes bringt den ganzen 
Stoff zur Darſtellung und läßt das Stic mit der Vermählung Joſephs und 
der Königstochter Aſenath einen befriedigenden Abſchluß erreichen. Wie Cro— 
cus, den er kennt und nutzt, legt auch er das Hauptgewicht auf die Geſtalt 
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Aglas, der Frau Potiphars, die treff lich und unabhängig von Crocus gezeichnet 

iſt. Das Drama iſt in natürlicher, einfacher Sprache geſchrieben und gehört, 

da Macropedius, dem wir noch begegnen werden, eine der ſtärkſten dramati— 

ſchen Perſönlichkeiten des Jahrhunderts iſt, zu den beſten Dramen der Zeit. 

Weit ſchwächer iſt fein Nachfolger Martin Balticus (153246010, der 1556 

den Stoff in einer Tragikomödie bearbeitete, aber, mehr Lyriker als Drama— 

tiker, ihm trotz ſeiner Kenntnis des Macropedius und der deutſchen Bearbeiter 

des Stoffes nur in den Empfindungen des unglücklichen Vaters Jakob eine 

glückliche Seite abzugewinnen verſteht. Auch der grundgelehrte Profeſſor Agi⸗ 

dius Hunnius (geſt. 1603) hat in ſeinem 1584 in Straßburg erſchienenen 

Joseph den des Macropedius nicht erreicht. Iſt ſein Stück auch viel beſſer 

gebaut als die Werke der Vorgänger, fo kann er doch ſeine Gelehrſamkeit nicht 

unterdrücken und benutzt die gute Gelegenheit, alle auftretenden Perſonen mög— 

lichſt ermüdend predigen zu laſſen, womit er das Gegenteil deſſen erreicht, was 

er offenbar beabſichtigte. Trotzdem hat auch fein Stück weite Verbreitung ge⸗ 
funden; als Matthias Hoe es 1602 deutſch bearbeitete, wies er darauf hin, 
daß es in Ofterreidy und Süddeutſchland „celebriert“ und nachgedruckt worden 
fet. Von dem Stück des Holländers Cornelius Schonaeus, das wir hier nur 
ſtreifen konnen, gilt das gleiche Urteil wie von Hunnius: nichts, was zu loben 
wäre, als die geſchloſſene Form. An ihm und ſeinem Nachfolger, dem Prager 
Profeſſor Andreas Rochotius von Rochitzberg, der 1608 einen Joſeph in 
Prag erſcheinen ließ, und Theod. Rhode, deſſen Trilogie Josephus venditus, , 
servus, princeps (Joſeph verkauft, Sklave, Fürſt) 1625 gedruckt wurde, fieht: 
man deutlich die Verflachung nicht nur der ſtofflichen Behandlung, ſondern 
auch der dramatiſchen Kunſt. Trotzdem die beiden Letztgenannten über treff— 
liche Kenntnis der Antike verfügen, haben fie es nicht verſtanden, die Bekannt 
ſchaft mit Seneca und Terenz fur ihr eigenes Schaffen zu verwerten. 

Allen dieſen Dramen ſteht der paͤdagogiſche und moraliſche Zweck im Vorder— 
grund; das machte ſie vor allem der Schule wertvoll. Man wird über die: 
Unmenge der ſeit Beginn der Reformation auftauchenden Schulkomödien! 
nicht ſtaunen, wenn man bedenkt, daß faſt jede der zahlreichen im 16. Jahr— 
hundert in Deutſchland gegründeten Lateinſchulen den begreiflichen Ehrgeiz; 
hegte, eigene Stücke aufzuführen. Süden wie Norden Deutſchlands ſind hieran 
in gleicher Weiſe beteiligt und von den Niederlanden her findet die dramatiſcher 
Tätigkeit deutſcher Poetaſter reiche Förderung. Hauptſtoff der Schulkomödie iſt,, 
abgeſehen von einer Reihe von Stücken, die weltlichen Charakters oder reins 
erfunden ſind, die Bibel. 
Die Ziele, die man bei Aufführung neulateiniſcher Schulkomödien zu erreichen 
ſtrebte, waren mannigfacher Art; am klarſten vielleicht hat fie alle Nicod. Friſch⸗ 


Proteſtantiſches Schuldrama 141 


lin in der Vorrede zu ſeiner Dido (1581) ausgeſprochen. Der erſte Zweck war 
genaue Kenntnis der lateiniſchen Sprache; durch Auswendiglernen der Stücke 
ſollte weiter das Gedächtnis geſchärft, durch dramatiſchen Vortrag nicht nur 
eine gute Ausſprache des Lateiniſchen erzielt, ſondern auch geſellſchaftliche 
Gewandtheit, guter Ton den Schülern beigebracht werden. Wenn ſolche Üb— 
ung ſchon bei Kindern begann, ſo war die Hoffnung gegeben, daß ſie als 
Männer frei und ungezwungen in öffentlichen Verſammlungen zu ſprechen 
ſich gewöhnen würden. Überall alſo ſtehen die pädagogiſchen Zwecke im Vor— 
dergrund; und da man dieſe praktiſchen Übungen moͤglichſt vielen Schülern 
zugute kommen laſſen wollte, ergab ſich von ſelbſt eine größere Zahl von 
Perſonen, als ſie das Stück an und für ſich gefordert hätte; zudem hatte man 
auch auf Eltern und Verwandte der Kinder Rückſicht zu nehmen, die natürlich 
‘thre eigenen Angehörigen auf dem Theater zu ſehen wünſchten. Je weiter 
wir im 16. Jahrhundert vorſchreiten, deſto größer wird die Zahl der Perſonen 
der Schuldramen, und ſolche von mehr als 100 Mitwirkenden ſind dann im 
17. Jahrhundert keine Seltenheit. 

Einen hervorragenden Rang unter den Lateinſchulen Deutſchlands nahm die 
zu Straßburg ein, deren Dramenaufführungen den größten Beifall fanden; 
in den Jahren 1583—4621 wurden hier 31 Stücke aufgeführt, die meiſten 
bibliſchen Inhalts. Neben den internen Aufführungen in den Klaſſen der 
Lateinſchule gab es auch öffentliche, auf viele Zuſchauer berechnete, die an— 
fangs im Hörſal für öffentliche Vorleſungen ſtattfanden. Später, als die 
Schauſpiele immer ſtärker beſucht wurden, mußte zunächſt eine hölzerne Bühne 
im Schulhof aufgeſchlagen werden, bis das Theater 1583 in das neue Prez 
digerkloſter verlegt wurde. Schon dieſe nahe Verbindung von Schule und 
Kloſter weiſt auf die Tendenz der Straßburger Bühne hin, die ſeit Aufführung 
des Lazarus redivivus (des Auferſtandenen L.) von Johannes Sapidus 
(1539), einem der bedeutendſten Leiter der Straßburger Schule, lange Zeit 
richtunggebend bleibt. Das Theater hält aber gleichzeitig auch die Bezie— 
hungen zum klaſſiſchen Drama aufrecht. Sapidus' Stück beginnt mit einem 
vom Rektor oder von einem der beſten Schüler geſprochenen Prolog, worin 
ſich der Verfaſſer gegen ſeine Feinde wendet, die ihm in Schlettſtadt das Leben 
ſauer gemacht hätten, und ſchließt mit einem Epilog; der Chor dagegen fehlt. 
Unter der Leitung des bereits erwähnten großen Pädagogen Joh. Sturm er— 
reicht die Straßburger Schule ihre höchſte Bedeutung; auch er pflegt das 
Drama in der ſorgſamſten Art und gibt in ſeinen „Klaſſenepiſteln“ den Leh⸗ 
rern genaue Anweiſungen, wie Schulkomödien aufzuführen feten, Die Aufe 
führungen auch klaſſiſcher Stücke wurden jetzt noch häufiger und mit gerechtem 
Stolz durfte der Leiter der Schule 1580 in einer Eingabe an die Stadt darauf 
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hinweiſen, daß in wenigen Jahren die wichtigſten Werke nicht nur von Terenz, 
Plautus und Seneca, ſondern auch von Sophokles und Euripides aufgeführt 
worden ſeien. Daß die Aufführungen von Stücken aus dem alten und neuen 
Teſtament nicht beſonders erwähnt werden, erklärt ſich daraus, daß dieſe 
ohnehin hier, wie überall, den Grundſtock des Spielplans bildeten. Immer 
wieder begegnet man Stücken von Stadtkindern und zumal von Lehrern der 
Anſtalt, von Calaminus, Naogeorg, Rhode, Brülow und anderen, und die 
Mehrzahl hat Wolfh. Spangenberg ins Deutſche uͤbertragen. 

Vergleichen wir dieſe Stücke mit denen des Mittelalters, ſo zeigt ſich uns ſofort 
der Weſensunterſchied in der klaſſiziſtiſchen Form der neueren. Es gibt kein 
Stück, in dem das Studium der römiſchen und zum Teil auch der griechiſchen 
Dramen nicht ſeine Spuren zurückgelaſſen hätte. Die im Mittelalter und in 
der Jugendzeit des Humanismus noch vorherrſchende Proſa tritt jetzt voll— 
kommen zurück; die Stucke find zumeiſt in Senaren geſchrieben, die, wo es 
der Inhalt erheiſcht, nach dem Beiſpiel des Terenz mit Septenaren und Okto— 
naren abwechſeln können; jedes Stück iſt in Akte eingeteilt, wenn dieſe auch 
nicht immer durch die Handlung bedingt ſind; der aus der griechiſchen Tra— 
goͤdie entlehnte Chor tft in vielen Fällen vorhanden, wenn auch nicht obli— 
gat; er gibt die Zwiſchenaktmuſik ab, begleitet die Vorgänge und greift ge— 
legentlich auch in die Handlung ein. Der Prolog, meiſt in jambiſchen Tri— 
metern abgefaßt, lehnt ſich in ſeiner Form durchaus an Terenz; als gegen 
Ende des 16. Jahrhunderts die ſchauluſtige Menge immer größer wird, er- 
zwingt ſie auch größere Berückſichtigung der des Lateiniſchen Unkundigen, 
wie denn Friſchlin im Prolog ſeiner Helvetiogermani darüber klagt, daß bei 
lateiniſchen Stücken die Weiber gähnen, Mägde und Knechte, Wurſtmacher, 
Fleiſcher, Schuſter und Schmiede lärmen und deutſche Stücke verlangen; be— 
kommen ſie die nicht zu ſehen, ſo laufen ſie lieber Seiltänzern, Gauklern und 
Taſchenſpielern zu. In Zittau pflegte man ſchon ſeit der Mitte des 16. Jahr— 
hunderts am Tage nach der Aufführung eines lateiniſchen Dramas deſſen 
Überſetzung zu ſpielen. Immer häufiger kommt die Gepflogenheit auf, den 
Prolog und die Argumente in deutſcher Sprache abzufaſſen, damit auch der 
Laie imſtande ſei, den Gang der Handlung zu verfolgen. Den Epilog nimmt 
man von Plautus; ihm und Terenz iſt es zu danken, daß die Ereigniſſe raſch 
aufeinander folgen, Bewegung und Leben in die Handlung kommt. Für das 
komiſche Element brauchte man indes nicht nach fremden Muſtern zu greifen; 
das Paſſionsſpiel und das Faſtnachtsſpiel des ſpäten Mittelalters, beide im 
erſten Abſchnitt unſeres Werks dargeſtellt, boten ſolcher Anregungen über— 
genug. Daß die Komik in den meiſten Fällen an Derbheit nichts zu wünſchen 
übrig ließ, iſt im Zeitalter des Grobianus ohne weiteres begreiflich. 
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Auf die Inſzenierung der neulateiniſchen Schuldramen kann hier im einzelnen 
nicht eingegangen werden; ſie war gewiß im weſentlichen dieſelbe wie die 
der rein deutſchen Dramen (vgl. S. 59). Für den Anfang haben wir ſie uns 
möglichſt einfach zu denken; wurden doch die Schulkomödien urſprünglich 
nur in den Klaſſenzimmern als wirkliche Schulfeiern aufgeführt. Da konnte 
an Wechſel der Koſtüme ebenſowenig gedacht werden, als man ſich durch 
den von Ort und Zeit beirren ließ: es blieb immer dieſelbe neutrale Bühne. 
Erſt ſpäter, als die Aufführungen allmählich den Charakter von Feſtlichkeiten 
annahmen, die Komödien auf offenem Platz oder im Rathaus dargeſtellt 
wurden, als die Ratsherren und die angeſehenſten Bürger der Stadt unter 
den Zuſchauern ſich befanden, mußte man auf die Aufmachung der Stücke mehr 
Gewicht legen; hatte früher die Schule ſelbſt die geringen Koſten einer ſolchen 
Aufführung mit Leichtigkeit tragen können, wuchſen dieſe jetzt zu Summen an, 
die von der Schulkaſſa nicht mehr beſtritten werden konnten; man mußte ſich 
an die Stadt um den Bau einer Bühne, aber auch um Beiträge zur Anſchaf— 
fung der notwendigen Koſtüme wenden, und wenn auch der Rat der Stadt 
gern ſein Scherflein dazu beitrug, daß die Spieler und namentlich der Spiel— 
leiter, der Herr Rektor, etwas zur „Rekreation“ erhielten, ſo wurden die Koſten 
doch allmählich ſo groß, daß man ein eigenes Eintrittsgeld feſtſetzen mußte: ſo 
war die Angelegenheit der Schule zu einer ſtädtiſchen geworden. Und das hatte 
wieder zur Folge, daß allmählich die Aufführung ſolcher Stücke durch Schule 
und Schüler aufhörte und eigene Schauſpielertruppen ihr Erbe übernahmen. 


Von den Niederlanden her kam Deutſchland die Anregung zum geiſtlichen 
lateiniſchen Drama; aber die beiden Männer, denen wir ſie verdanken, haben 
einen großen Teil ihres Lebens in Deutſchland zugebracht. Vorantritt Willem 
de Volder, der Walker, der ſeinen Namen ſpäter, der Zeitſitte nachgebend, 
in das gelehrter klingende Gnapheus umwandelte, unter welchem Namen 
er allein in der Literatur weiterlebt. Geboren 1493 in 's Gravenhage, hatte er 
ſeine erſte Ausbildung bei den Brüdern vom gemeinſamen Leben genoſſen, in 
Köln das Baccalaureat erworben und das Rektorat an der Lateinſchule ſeiner 
Vaterſtadt erhalten. Der Hinneigung zur Lehre Luthers verdächtigt, verlor 
er ſein Amt und wurde eingekerkert, doch gelang es ihm bald, zu entfliehen 
und 1535 im Auftrage des Elbinger Stadtrates ein Gymnaſium zu eröffnen; 
ſpäter wurde er Rektor des Pädagogiums in Königsberg und Dozent an der 
neu gegründeten Univerſität; 1547 gezwungen, die Stadt zu verlaſſen, ging 
er nach Emden und ſtarb 1568 als gräflicher Rentmeiſter in Norden. 

Noch war er Lehrer im Haag, als er 1529 ſeinen Acolastus, die Geſchichte 
vom verlorenen Sohn, herausgab. Es war ein erſter Verſuch, die Komödie 
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durch einen bibliſchen Stoff neu zu beleben und er gelang vollſtändig. Eine 
Menge neuer Auflagen ſpricht ebenſo dafür wie die zahlreichen Überſetzungen 
und teilweiſen Kommentierungen, die das Werk in engliſcher und franzöſiſcher 
Sprache fand; auch ins Deutſche wurde es wiederholt übertragen. So großen 
Erfolg hat das Werk auch dem Umſtande zu danken, daß es nicht, wie das in 
ſpäteren Stücken nur allzuhäufig geſchah, die dramatiſche Form benutzt, um 
Angriffe gegen die katholiſche Kirche zu richten; freilich mußte der Verfaſſer 
vor ſolchen ſich ſchon darum hüten, weil die Inquiſitionskommiſſion ohnedies 
nur auf eine Gelegenheit wartete, um gegen den ihr bereits ſehr verdächtigen 
Mann eine Anklage zu ſchmieden. Der Grundgedanke des Stückes iſt der der 
bibliſchen Erzählung Lukas 15), aber die Ausführung ganz Eigentum des 
Verfaſſers. Daß er als Lehrer einer Lateinſchule die klaſſiſchen Autoren, Terenz, 
Plautus und Horaz, aber auch die Griechen Plato und Ariſtoteles kannte, iſt 
verſtändlich; wie er ſie benutzte und trotz vielen Entlehnungen doch ein einheit— 
liches Werk zu ſchaffen wußte, bleibt ſein Verdienſt. Und er hatte viel aus ſeiner 
eigenen Phantaſie beizuſteuern, da die bibliſche Erzaͤhlung nur ganz kurz über 
den Abſchied des Sohnes und ſein ausſchweifendes Leben in der Fremde zu be— 
richten weiß. Beſonders die Wirtshausſzenen ſind anſchaulich geſchildert; hier 
hat der Dichter ſicher aus eigener Kenntnis geſchöpft, wenn ihm auch Szenen 
aus Terenz und Plautus zu Hilfe kamen. Aber nirgends übertreibt Gnapheus, 
ſtets weiß er das richtige Maß einzuhalten und iſt weder zu ernſt noch zu 
poſſenhaft. Dem in fünf Akte eingeteilten Stücke geht ein Prolog voraus, ein 
Epilog mit moraliſcher Nutzanwendung ſchließt ihn; die ſchon in den älteſten 
Humaniſtendramen durchgeführte Einſchiebung von Chorliedern am Schluſſe 
der Akte hat Gnapheus nicht übernommen. Nur den in die Fremde ziehenden 
Acolaſtus laßt er ein ſapphiſches Freudenlied anſtimmen und bezeichnet das als 
Neuerung in der Vorrede an ſeinen Amſterdamer Freund Johann Sartorius; 
hier klagt er, man vernachläſſige die Komödie, trotzdem Cicero ſie als Nach— 
ahmung des Lebens und Spiegel der Gewohnheit bezeichne; ſo komme es, daß 
wir zwar Nachfolger eines Livius und Cicero, eines Virgil und Domoſthenes, 
aber keinen Menander und Terenz beſäßen. Ein ſolcher wollte er wohl ſelbſt 
werden; am nächſten kam er dieſem Ideale in ſeinem erſten Werke; mit dem 
Morosophus (Gelehrten Narren), den er 1544 als Lehrer in Elbing ſchrieb, um 
wahre und eingebildete Weisheit der Gelehrten gegenüberzuſtellen, mit Hypo— 
crisis (Heuchelei, 1544) und Misobarbus (Barthaſſer) hat er den Erfolg ſeines 
Jugendwerkes nicht mehr erreicht. 

Bedeutender als Menſch und Dichter erſcheint Georg Macropedius, eigent— 
lich van Langveldt (1475 —4558), den man mit Recht als hervorragendſten 
lateiniſchen Dramatiker des 16. Jahrhunderts bezeichnet. Auch er verdankt 


Proteſtantiſches Schuldrama 145 


ſeine Ausbildung den Brüdern vom gemeinſamen Leben, war Rektor in 
Lüttich und Utrecht und neigte zu proteſtantiſchen Anſchauungen, ohne doch 
den katholiſchen Glauben aufzugeben. Sein Meiſter und. Muſter wurde 
Reuchlin, wenn er auch von Terenz und Plautus viel gelernt hat. Frucht— 
barer als ſein Landsmann Gnapheus hat er zwölf Dramen geſchaffen, viel 
früher als jener, ſchon 1510, die Parabel vom verlorenen Sohn in dem 
(allerdings erſt 1537 gedruckten) Asotus bearbeitet. Dieſes Drama iſt weit 
reifer als der „Acolaſtus“. Was deſſen Verfaſſer nicht vermag, finden wir bei 
Macropedius: tiefere Motivierung aller Vorgänge, die nun viel natürlicher 
erſcheinen. Den Sohn Aſotus treibt aus dem Hauſe nicht nur die Schwäche 
des Vaters Eumenius, ſondern vor allem die Härte des allzeit gerechten und doch 
herzloſen Bruders Philaetius, dem gegenüber Aſotus trotz ſeiner Schwächen 
unſere Zuneigung gewinnt; denn er iſt nicht bösartig, bekundet ſein gutes 
Herz noch, als er ſchon längſt von betrügeriſchen Freunden umgarnt iſt, und 
kann es nicht vergeſſen, daß er das Haus ſeines Vaters verlaſſen hat, ohne 
dieſem Lebewohl zu ſagen. Auch ſeine Rückkehr wird geſchickt motiviert. Von 
Reuchlin hat Macropedius Lebhaftigkeit und Anſchaulichkeit der Sprache und 
die Kunſt gelernt, auch Dinge der Gegenwart in ein klaſſiſches Gewand zu 
kleiden; ſtark beeinflußt iſt er daneben von Plautus, ſtärker als in ſeinen 
ſpäteren Dramen, die Terenz bevorzugen. Bei der Schilderung des Treibens 
des Aſotus und der Dirnen Margaenium und Planeſium ſtand ihm offenbar 
Plautus vor Augen, deſſen Mostellaria (Hausgeiſt) die Figur des Dieners 
Comaſta ebenſo beeinflußt hat wie die Captivi (Gefangene) das Vorbild für 
den Paraſiten geliefert haben, der dem Vater die frohe Botſchaft von der Rück— 
kehr des Sohnes bringt und ſich darauf freut, fortab in der Vorratskammer 
ſchwelgen zu können. Wenn der Poet ausdrücklich hervorhebt, in ſeinem Stück 
finde ſich nichts Laſzives, ſo hindert ihn das doch nicht, da und dort rechte 
Derbheiten anzubringen; aber ſeine Zeit ſah darin nichts Anſtößiges. Die 
Chöre hat er nach dem Beiſpiel Reuchlins aufgenommen; in ihnen vor allem 
ſpricht ſich der didaktiſche Zug ſeines Stückes, der nach der Anſicht der Zeit 
nicht fehlen durfte, deutlich aus; er rühmt im erſten Chorlied die Dankbarkeit 
der Kinder, im zweiten tadelt er die Zuchtloſigkeit der Jugend, im dritten 
preiſt er die Dienertreue. Trotz der vielen Vorzüge dieſes Werkes hat es doch 
nicht die Verbreitung gefunden, wie das Drama des Gnapheus; um fo tiefer 
griff der Einfluß ſeines Hecastus (geſchrieben 1538, gedr. 1539), der den 
Gedanken, daß dem ſterbenden Menſchen nur der Glaube an Chriſtus die 
ewige Seligkeit erwerben könne, zum Ausdruck bringt (vgl. S. 89). Obwohl 
das Stück noch im Jahre ſeines Entſtehens von Studenten in Utrecht mit Bei⸗ 
fall aufgeführt wurde, fand es doch in ſeiner Heimat nicht den richtigen An— 
. D. 10 
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klang, wurde im Gegenteil angegriffen, weil es der Irrlehre huldige, daß der 
Glaube und die Reue des Sünders zur Vergebung der Sünde genügend ſeien. 
Noch elf Jahre ſpäter (1552) mußte er ſich in der Vorrede zur Utrechter Aus— 
gabe gegen die Behauptung verteidigen, er verbreite lutheriſche Grundſätze. 
Erſt Deutſchland erkannte den hohen Wert ſeines Dramas, das u. a. in dem 
Nürnberger Laurentius Rappolt, in Hans Sachs, in Heinrich Peter Reben— 
ſtock Überſetzer fand und wiederholt im Original wie in Überſetzung über die 
deutſchen Schulbühnen ging. Der Gedankengang des Stückes iſt einfach und 
die Handlung feſt zuſammengehalten: Hecaſtus, der junge, lebensfrohe, glück— 
lich verheiratete Mann, läßt durch ſeine Frau, die ihn vergeblich zur Spar— 
ſamkeit mahnt, ein großes Mahl richten und will mit ſeinen Freunden den 
Nachmittag beim Spiel verbringen; da meldet ſich bei der Frau ein Bote des 
höchſten Richters, der ihn unverzüglich zu ſprechen wünſcht. Obwohl Hecaſtus 
ausdrücklich den Befehl gegeben hat, ihn in ſeinem Vergnuͤgen nicht zu ſtören, 
laßt er ſich doch durch den Ernſt der Botſchaft bewegen, ihren Überbringer 
zu empfangen, und hört nun, er müſſe den Freuden der Welt entſagen, um 
dem Höchſten Rechenſchaft über ſein Leben zu geben. Vergebens ſucht er nach 
Hilfe und bittet in ſeiner Verzweiflung um ein Geleit, da er nicht allein vor 
Gottes Richterſtuhl zu erſcheinen wagt; weder ſeine Frau, noch ſeine Söhne, 
noch ſeine Freunde zeigen ſich bereit; nur ſeine alte Freundin Virtus (Tugend), 
der er in jungen Jahren zugetan war, als ihn Reichtum und Genuß noch nicht 
betört hatten, will für ihn eintreten und nimmt auf den Weg ihre Schweſter 
Fides (Glauben) mit; der Prieſter kommt, ihm beichtet der Sterbende zer— 
knirſchten Herzens und erlangt Verzeihung ſeiner Miſſetaten, ſo daß der Teufel, 
ſchon bereit, ſich auf ſeine Beute zu ſtürzen, fliehen muß und Hecaſtus ge— 
rettet wird. Das alles iſt in knappen, aber ſtarken Strichen gezeichnet; die 
Charakteriſierungskunſt des Verfaſſers zeigt ſich hier im beſten Licht. Mit 
Recht hat der Dichter, um der Moralitat mehr Leben zu geben, uns Hecaſtus 
nicht erſt in der Sterbeſtunde gezeigt, ſondern führt uns ihn vor, wie er mitten 
im Leben ſteht, von allem irdiſchen Glück umgeben, im Vollgefühl ſeines Reich— 
tums und der Möglichkeit, ſich jede Freude zu gönnen, als plotzlich auch für ihn 
die Schickſalsſtunde ſchlägt. Gut werden die ſparſame Frau, die beiden Söhne, 
der emſig ſtudierende Philomathes und der kriegeriſche Philocrates gezeichnet, 
die, als ſie die traurige Sicherheit vom nahen Tode ihres Vaters haben, er— 
bittert um die Erbſchaft zu ſtreiten beginnen; das Grauen, das die Erſcheinung 
des fremden Boten hervorruft, wird trefflich motiviert; große Einſicht in das 
Weſen des Dramas bekundet der Dichter, wenn er uns nicht wie ſeine Vor— 
gänger die einzelnen Stationen auf dem Weg der Buße vorführt, ſondern 
alles Notwendige von der Fides den Zuhörern ſagen läßt. Das Drama hat 
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die gewöhnlichen fünf Akte, an deren Schluß Chorgeſänge eingefügt ſind. 
Hinter dieſen beiden Dramen treten Macropedius' ſonſtige, der in wenigen 
Tagen geſchriebene Lazarus (1541), der trefflich komponierte, lebenswarme 
Joseph (1544), Adamus (1552), Hypomene (1553) und Jesus scholasticus 
(1556) zurück, wenn fie auch die Arbeiten anderer Dichter, die ſich auf gleichem 
Gebiete verſuchten, in der ſtraffen Zuſammenfaſſung der Handlung weit über— 
treffen und überall den Meiſter auf ſeinem Gebiete erkennen laſſen. 

Aber Macropedius beſchränkte fic) in ſeinem dramatiſchen Schaffen nicht auf 
das bibliſche Gebiet. Vielleicht noch mehr zog ihn das auf alter, volkstuͤm- 
licher Grundlage beruhende Luſtſpiel mit ſeinen dem Leben der Gegenwart 
entnommenen Zügen und Perſonen an. Auch hier hat er Ausgezeichnetes in 
ſeinen Stücken Rebelles und Aluta (1535), Petriscus (1536), Andrisca (1538) 
und Bassarus (1540) geleiſtet. Schildert er in den „Rebellen“, im „Petris⸗ 
cus“ moderne Kinder, die, von ihren Müttern verzogen, nichts lernen wollen, 
den Lehrer verhöhnen, ihr Geld in ſchlechter Geſellſchaft vergeuden, allmählich 
dem Verbrechen anheimfallen und vor den Folgen ihres Leichtſinnes nur durch 
den einſt verſpotteten Lehrer gerettet werden, weiſt er mit beſonderer Vorliebe 
auf treuloſe, einfältige, geizige Frauen hin und greift er eine Bäuerin aus 
der nächſten Umgebung Utrechts auf, alſo aus der Umwelt des „Zerbrochenen 
Krugs“, um an ihr die Dummheit der Frauen zu verhöhnen, ſo ſcheut er ſich 
doch auch nicht, den eigenen geiſtlichen Stand und deſſen Auswüchſe, ſo den 
geizigen Pfaffen im „Baſſarus“ und den verbuhlten in der „Andrisca“ zum 
Gegenſtand ſeines Spottes zu machen. Und überall können wir ſeine kunſt— 
volle Kompoſition, die Farbenfreudigkeit ſeiner Darſtellung bewundern. Weder 
Teufel noch Narren fehlen ſeinen echt volkstümlichen Stücken, mit denen er die 


Werke der einheimiſchen „Rederijkers“ hoch überragt und dartut, wie glänzend 


es möglich ſei, volkstümliches Leben der Gegenwart in der Sprache des klaſ— 
ſiſchen Altertums darzuſtellen. In den „Rebellen“ hat Macropedius dem Stoff 
vom verlorenen Sohn eine neue Seite abzugewinnen verſtanden, was von den 
das gleiche Thema behandelnden Nachfolgern ſofort ausgenützt wurde. Denn 
wie das Thema der „Rebellen“ in Terenzens „Brüdern“ und „Selbſtpeiniger“ 
ſeine Vorbilder hat, ſo gehen hinwiederum faſt alle ſpäteren Stücke vom Stu— 
dentenleben auf Macropedius zurück. Schon 1549 veröffentlichte Chriſtoph 
Stymmelius in ſeiner Vaterſtadt Frankfurt a. O. ſeine Studentes, die bis 
ans Ende des Jahrhunderts in vielen Städten Deutſchlands nachgedruckt 
wurden. Er führt uns drei Knaben vor, ein Vorgang, der raſch Nachahmung 
fand, den fleißigen Philomathes und im Gegenſatz zu ihm die beiden faulen 
Acolaſtus, welchen Namen er wie den des Eubulus dem von ihm fleißig be⸗ 
nutzten Gnapheus entlehnt, und Acraſtes. Beide vergeuden ihr Geld, der eine 
10 * 
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mit Weibern, der andere mit Spielern, um derentwillen er ſeinen Vater be— 
ſtiehlt; von Philomathes dagegen iſt nicht mehr viel die Rede. Trotzdem das 
Drama an vielen Gebrechen leidet, da weder eine einheitliche Handlung durch⸗ 
geführt noch die Charaktere folgerichtig gezeichnet ſind, wurde es doch von 
Nachfolgern ausgeſchrotet. Auch des Grimmaer Rektors Martin Hayneccius 
(ogl. S. 85) Almansor (4578) gehört hieher; wir können an ihm raſch vor— 
beigehen; es iſt nichts als eine Anhäufung von Anleihen aus allen mög— 
lichen Stücken in buntem Durcheinander ohne Gefühl fuͤr dramatiſche Wir— 
kung und gehört zu den unerfreulichſten Erſcheinungen des 16. Jahrhunderts. 
Beſſer geraten iſt des Hamburgers Albert Wichgreve (geſt. 1619) Cor- 
nelius relegatus (1600), der von Studenten in Roſtock aufgeführt wurde 
und ein Spiegelbild des akademiſchen Treibens ſeiner Zeit gab. Auch ſein 
Landsmann Heinrich Knauſt gl. S. 73) hat im gleichen Jahre eine Stu— 
dentenkomödie unter dem Titel Agapetus geſchrieben, in der der hl. Johannes 
als deus ex machina auftreten muß, um den mißratenen Agapetus, der der 
Schule entlaufen iſt, ſich zu einer Räuberbande geſchlagen, einen Kaufmann 
im Walde überfallen und ermordet hat, auf die rechte Bahn zurückzuführen 
und den erſchlagenen Kaufmann wieder zum Leben zu erwecken. 

Der erſte Vertreter des neulateiniſchen bibliſchen Schuldramas auf eigent— 
lichem deutſchen Boden wurde der Augsburger Sixt Bird (vgl. S. 61f.). Er 
ſtudierte in Erfurt und Baſel, wurde als Magiſter Leiter des St. Annagym— 
naſiums ſeiner Vaterſtadt und blieb es bis an ſeinen Tod. Erſt als Rektor be— 
gann er, der bisher erfolgreich in deutſcher Sprache gedichtet hatte, ſich im 
lateiniſchen Drama zu verſuchen. Fünf Dramen fallen in dieſe Zeit: Judith 
(1536), Susanna (1537), De vera nobilitate (Wahrer Adel 1538) Eva und 
Sapientia Salomonis (Salomons Weisheit); die Entſtehungszeit der beiden 
letzten Stucke läßt ſich nicht genau feſtſtellen. Beel und Zorobabel ſind von 
ihm deutſch geſchrieben, aber von zweien ſeiner ehemaligen Schüler ins La— 
teiniſche übertragen worden, gehören alſo ebenſowenig hierher wie ein anderes 
Stück Herodes sive Innocentes (H. oder die unſchuldigen Kinder), das off en⸗ 
bar ungedruckt geblieben iſt. 

Mit der „Judith“ hat Birck ein Thema angeſchlagen, auf das bereits Luther 
als Stoff für „eine gute, ernſte, dapffere Tragedien“ hingewieſen hatte. Er 
bearbeitete zuerſt den Stoff deutſch, dann erſt ibertrug er fein Werk ins Latei- 
niſche; er wollte darin nicht nur zeigen, wie ein Staat wohl zu verwalten ſei, 
ſondern auch, wie er ſich in drohender Türkengefahr benehmen ſolle, gab alfo 
dem apokryphen Stoff Beziehung auf die Gegenwart. Das Stück hat in der: 
Bearbeitung ſehr gewonnen; auch dieſer Humaniſt wußte ſich in der fremden 
Sprache beſſer auszudrücken als in der heimiſchen! Dann war ja die Um— 
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arbeitung beſtimmt, vor einer vornehmen Geſellſchaft, dem verſammelten Rate, 
aufgeführt zu werden, während die deutſche „Judith“ lediglich zur Schulübung 
gedient hatte. Aber wenn ſie in der Bearbeitung lebensvoller wurde und ſich 
beſſer abrundete, hat Birck doch in mancher Hinſicht zu viel des Guten getan; 
Ratsherren hatten gewiß Verſtändnis für Gerichtsſzenen, aber dieſe häufen ſich 
hier ins Ungemeſſene und, ſo beliebt ſie auch durch die Faſtnachtsſpiele (ogl. 
S. 38, 42) geworden waren, machen ſie doch das Stück eintönig. Beſſer iſt ihm 
die lateiniſche Bearbeitung feiner „Suſanna“ gelungen, wiewohl auch hier 
wieder geſchmacklos breite Gerichtsſzenen ſtören, die durch eine lange, ein— 
geſchaltete Eidesformel allerdings der Wirklichkeit näher gebracht werden. 
Beſonders gelungen iſt ihm die Charakteriſtik der beiden Greiſe, die, als 
ſich Sufanna entkleidet, in ihrer ganzen Verliebtheit, Eiferſucht und Ver— 
ſchmitztheit gezeigt werden. Der im ungariſchen Bartfeld angeſtellte Schul— 
meiſter Leonhard Stöckel hat 1559 das Werk mit ungeſchickter Hand deutſch 
bearbeitet. 

Tiefer und kraftvoller, gebildeter auch und begabt mit einem Blick, das Ferne 
ebenſo in ſich aufzunehmen und zu verarbeiten wie das heimatlich Nahe, 
iſt der Niederbayer Thomas Kirchmeyer, der ſich Naogeorgus nannte 
(1511—78). Auch ihm ijt die Antike leuchtendes Vorbild, aber das heimat— 
liche Paſſionsſpiel ebenfalls vertraut, und ihm entlehnt er ſeine Teufelsgeſtalten, 
die hier wirklich zu Vertretern des böſen Prinzips geworden ſind. Leidenſchaft— 
licher und begeiſterter Verehrer Luthers, tritt er mit der ganzen Wucht ſeiner 
Perſönlichkeit für deſſen Lehre ein, läßt ſich aber durch den früh einſetzenden 
Doktrinarismus ſeinen offenen Blick nicht trüben; unerſchrocken wahrt er ſich 
ſeine eigene Meinung und verteidigt und hält ſie auch gegenüber den Witten— 
bergern aufrecht; raſtlos zieht er von einem Ort zum andern, bis er in Eß— 
lingen ſeine letzte Stätte findet. In zwei Perioden gliedert ſich ſeine drama— 
tiſche Tätigkeit; in der erſten iſt er nur Lutheraner, in der zweiten ganz er ſelbſt 
in ungebrochener Kraft. Beſchäftigung mit der antiken Komödie hat ihm volles 
Verſtändnis für das Drama gegeben; wie die Handlung feſt zuſammengehalten 
einem Ziele entgegenſtrebt und deshalb im Dialoge ebenſo Maß gehalten werden 
muß wie in moraliſchen Auseinanderſetzungen, hat er der Antike, beſonders 
Terenz, abgelauſcht. Und wenn ſeine ſpäteren Dramen nicht mehr die Kampfes— 
freudigkeit der erſten zeigen, ſo haben ſie an Geſchloſſenheit des Inhalts, an 
Kunſt der Charakterzeichnung weſentlich gewonnen. Sein Erſtlingswerk iſt der 
Pammachius (1538); daß er fofort und mehrmals (vgl. S. 70 in National— 
ſprachen übertragen wurde, zeigt, wie das Werk eingeſchlagen haben muß. Es 
iſt ein hiſtoriſches Drama, in dem er den Niedergang der Kirche, ihre Ver⸗ 
weltlichung und ihre endliche Befreiung durch Theophilus an der Elbe d. i. 
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Martin Luther darſtellt. Ein leidenſchaftlicher Angriff gegen die katholiſche 
Kirche, wie wir ihn ſonſt nur bei den Pamphletiſten treffen, genährt an den 
Schriften eines Eberlin von Günzburg, Kettenbach, Ulrich von Hutten. Die 
alte Kirche tft durch den Genußmenſchen Pammachius verkörpert, das Kaiſer— 
tum durch Julian, der eben den wahren Glauben angenommen hat; Porphyrius 
repräſentiert die Kurie, die mit ihrem ſchändlichen Rat dem Papſte zur Seite 
ſteht. Da Julian nicht allen Wünſchen der Kirche gefügig iſt, verbinden ſich 
Pammachius und Porphyrius mit Satan, der bereits durch ſeine Boten Planus, 
Staſiades und Chremius Ketzerei, Aufruhr und Verbrechen auf der Erde ver— 
breitet hat und nun den neuen Bundesgenoſſen Pammachius mit der Tiara 
ſchmückt. Porphyrius hält eine lange Rede, welche die Berechtigung aller paͤpſt⸗ 
lichen Verfügungen darlegen ſoll; neue Kardinäle, Domherren und Mönche 
werden gewählt und ein großes Feſt veranſtaltet, das in ſeiner grotesken Komik 
an Fiſcharts „Jeſuiterhütlein“ gemahnt und zu den beſten Szenen im Drama 
des 16. Jahrhunderts gehört. Mitten in die Feſtesfreude dringt die Nachricht, 
Chriſtus habe Paulus nach Wittenberg geſendet, um die Deutſchen durch Theo— 
philus gegen den Antichriſt Pammachius aufzubieten; die Hölle rüſtet ſich zum 
Kampf; da erſcheint der Epilogus: eine Fortſetzung ſei nicht notwendig, da 
der Kampf auch in der Gegenwart weiter daure und erſt am jüngſten Tage 
enden werde. 

Noch höher ſteht ſein Mercator (Kaufmann, 1540), eine Verteidigung der 
Rechtfertigungslehre Luthers. Das Stück klingt an den Hecius dedolatus ebenſo 
an wie an den Hecastus des Macropedius, an Manuels „Krankheit der Meſſe“ 
wie an Hans Sachſens „Narrenſchneiden“. Und trotzdem bewahrt es vollkom— 
mene Selbſtändigkeit und tft unübertroffen in der Fülle ſatiriſcher Zuge und 
komiſcher Szenen. Der Kaufmann, der auf Betreiben des Sohnes Lucrum 
(Gewinn) die Conſcientia (Gewiſſen), vormals ſeine Freundin, aus dem Haus 
vertrieben hat, wird krank. Der Pfarrer erinnert ihn, daß er ſich den Himmel 
durch gute Werke verdienen könne, und reicht auch ein Tränklein, das aber 
die Krankheit nur verſchlimmert. Da tritt Paulus, von Chriſtus entſendet, mit 
dem Arzte Cosmas auf, und dieſer gibt ihm eine Arznei, infolge deren der 
Kranke alles, was er bisher für gut gehalten, Abläſſe, Kirchenſpenden, Al— 
moſen und Faſten erbricht. Nun erkennt Mercator, wie unrecht der Pfarrer 
mit ſeinen Ratſchlägen hatte. Im fünften Akte ſehen wir das Gericht Gottes. 
Vor ſeinem Throne erſcheinen ein Biſchof, ein Fürſt und ein Franziskaner, 
mit ihren guten Werken ſchwer beladen, während der Kaufmann ohne Gepäck, 
aber begleitet von Conſcientia, vor ſeinen Richter tritt und begnadigt wird; 
die andern werden verurteilt, und Petrus erhebt zum Schluſſe noch heftige 
Anklage gegen Papſt und Kirche. 
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Auch das folgende, leider übereilt zuſammengeſchriebene Drama Incendia 
(Brände, 1541) ſteht noch unter dem Zeichen des Kampfes für Luther. Eine 
Reihe von Bränden in mehreren proteſtantiſchen Städten hatte das Gerücht 
glaubhaft gemacht, Herzog Heinz von Braunſchweig-Wolfenbüttel (Luthers 
Hans Worſt) ſei der Anſtifter geweſen. Wir begegnen alten Bekannten aus 
dem „Pammachius“, dieſem ſelbſt, Porphyrius und Satan, der die beiden 
ſchilt, daß ſie nicht genügend zu ſeinem Vorteil tätig ſeien; Pammachius ſucht 
ſich zu entſchuldigen, die von ihm gehandhabten Machtmittel hätten keine Wire 
kung mehr. Pyrgopolinices, d. h. Heinz von Wolfenbüttel, erſcheint in einer 
hölliſchen Verſammlung, der auch Oncogenes (Erzbiſchof Albrecht von Mainz) 
beiwohnt, während Holofernes (Georg von Sachſen) fehlt, weil er bereits in 
der Hölle ſitzt, und teilt ſeinen Plan mit, die Städte durch Feuer zu ver— 
wüſten. Als die Mordbrenner vor Philalethes bekennen, wer fie angeſtiftet 
habe, verteidigt ſich Pyrgopolinices, es ſeien ja nur Ketzer, gegen die er ge— 
frevelt; die Fürſten aber wollen ihn aus ihrer Mitte ausſchließen. 
In der zweiten Periode ſeiner dramatiſchen Tätigkeit beſchäftigt ſich Nao— 
georgus ausſchließlich mit bibliſchen Stoffen; die Zwiſtigkeiten, die er mit 
Wittenberg hatte — ſeinen Anmerkungen zum erſten Johannesbrief war dort 
die Druckerlaubnis verſagt worden —, hatten ſeine Kampffreudigkeit weſent— 
lich gedämpft und wenn er auch nach wie vor ein treuer Anhänger Luthers 
blieb, ſo wahrte er doch ſeine Selbſtändigkeit, verteidigte die „reine Lehre“ 
und wurde durch ſeine veränderte Stellung ganz von ſelbſt zur Bibel geführt. 
Er dramatiſiert den Haman (1543), der ſich gegen Verleumdung und Tyrannei 
wendet und vielfach an Terenz gemahnt, Hieremias (1551) und Judas Isca- 
riotes (1552), in dem er ſich ebenſo gegen die Gegner der Reformation wie 
gegen die Lauen unter den Proteſtanten ausſpricht, ein Stück, das deutlich den 
Einfluß des Alsfelder Paſſionsſpiels (vgl. S. 23) zeigt. 
Ihm verwandt im Weſen und Auftreten, ein gerader, offener Charakter, der 
ſeine Meinung auch gegenüber einer Schar von Feinden aufrecht hält, iſt Nico— 
demus Friſchlin, der bedeutendſte lateiniſche Dichter Württembergs, uns 
ſchon bekannt (vgl. S. 83 ff.). Seiner akademiſchen Tätigkeit in Tübingen ver— 
danken wir die Schulkomödien Priscianus vapulans (Der geprügelte P.), 
Venus, Dido. Das erſtgenannte Werf don 1571 in Erfurt gedr.) wurde 1578 
in Tübingen vor dem Hofe aufgefuͤhrt. Es verfolgt den Zweck, an die Stelle des 
barbariſchen Lateins, das noch immer wie in der Zeit der berühmten Dunkel— 
männerbriefe auf den Univerſitäten ſich breit machte, das der klaſſiſchen Autoren 
zu ſetzen und ſtellt dar, wie Priscian, der klaſſiſche Grammatiker, überall nur 
Wunden und Beulen davon trägt, wo immer er ſich zeigt; denn die Leute, 
mit denen er ſpricht, verfügen über eine ſo elende Kenntnis der lateiniſchen 
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Sprache, daß ihm ganz ſchlecht zumute wird. Da ſie ſeine Klagen nicht ver⸗ 
ſtehen können, halten ſie ihn für wahnſinnig und laſſen ihn binden, bis endlich 
Erasmus von Rotterdam und Melanchthon herzukommen, die ſeine Krankheit 
erkennen und ihm ein aus guten lateiniſchen Werken bereitetes Purgiermittel 
verſchreiben, worauf ein reichlicher Stuhlgang erfolgt und eine Menge in 
barbariſchem Latein abgefaßter Schriften, darunter die Werke der Sorbonne, 
das Catholicon, die Grammatik des Alexander a Villa dei, der Hortulus ani- 
mae u. dgl. m. von ihm abgehen; dann wird er in die Apotheke der Buchdrucker 
Froben und Oporin geführt und mit deren Verlagswerken geſtärkt. Der Witz 
mit dem Purgiermittel iſt nicht gerade neu, aber hinter dieſer Komik zeigt ſich 
doch auch Ernſt; Friſchlin weiß, daß Unrichtigkeit und Unklarheit des latei— 
niſchen Ausdrucks nur Folgen von Unwiſſenheit und Prahlerei ſind, während 
Beherrſchung der Sprache auch Klarheit der Vorſtellung und Humanität der 
Geſinnung mit fic) führt. Auch Dido (15840 und Venus (1584) gehören der 
Schulkomödie anz beide Stücke ſind möglichſt wörtlich aus Vergil entnommen, 
aus deſſen Hexametern er Jamben macht. Dramatiſch iſt an ihnen recht wenig, 
ebenſo wie an der Komödie Helvetiogermani (1589), die Cäſars Kommen— 
tarien entnommen iſt; ſelbſt die Einführung komiſcher Figuren hat dem Stücke 
dramatiſches Leben nicht einhauchen können. Wie in allen Dramen Friſchlins 
fehlen auch hier die Chöre. 

Neben dieſen reinen Schuldramen befaßte ſich Friſchlin in anderen Stücken mit 
der Bibel. Schon früh hatte er die an Hrotfvit erinnernde Abſicht gehegt, 
einen chriſtlichen Terenz aus dem „Eunuchen“, den „Brüdern“ und dem „Selbſt— 
quäler“ zu ſchaffen, in welchen drei Werken gewiſſermaßen die Geſchichte des 
ägyptiſchen Joſeph enthalten fet; denn im „Eunuchen“ werde die Geſchichte 
Joſephs auseinandergeſetzt, wie er von ſeinen Brüdern verkauft, von der Frau 
Potiphars verraten, in den Kerker geworfen, durch Pharao befreit und zum 
Fürſten erhoben wird; in den „Brüdern“ ſpiegle ſich die Geſchichte der Brüder 
Joſephs in Agypten: Simeon wird gefangen genommen, Benjamin herbei⸗ 
geführt, ſchließlich gibt ſich Joſeph zu erkennen; im „Selbſtquäler“ werde Jakob 
dargeſtellt, der fic) liber den Verluſt Joſephs und Benjamins härmt, bis endlich 
ſeine Söhne mit der glücklichen Botſchaft aus Agypten heimkehren und den 
Vater zu dem wieder gefundenen Sohne führen. Ahnlicherweiſe wollte er die 
Geſchichte der Ruth nach der terenzianiſchen Hecyra (Schwiegermutter) dra— 
matiſieren; aber der Neid zahlreicher Gegner und fein Wanderleben vereitelten 
ſolche Pläne. Jetzt ſchrieb er eine Rebecca (1576), in der beſonders der Gegen— 
ſatz zwiſchen dem ſittlich hochſtehenden Iſaak und Ismael herausgearbeitet iſt; 
letzterer erſcheint als Spiegelbild zeitgenöſſiſcher „Scharrhanſen“, ein roher 
Junker, der ſamt den Schmarotzern Chamus und Gaſtrodes ſein Leben mit 
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Jagen und Saufen verbringt. Das gibt dem Dichter Gelegenheit, ſich, wie 
bald nachher „De düdeſche Schlömer“ (vgl. S. 90), gegen das übermäßige 
Trinken und ſonſtige Unſitten des Adels zu wenden. Ein Jahr ſpäter verfaßte 
Friſchlin feine Susanna (gedr. 1578). Schon vor ihm hatte (vgl. S. 61 ff., 68 f.) 
Birck den gleichen Stoff lateiniſch und Paul Rebhun deutſch bearbeitet, Werke, 
die Friſchlin genau kennt und benutzt, aber doch in feiner Art zu ſeinem geiſtigen 
Eigentum umzuwandeln verſteht; der Prolog dagegen iſt faſt nur aus Plau⸗ 
tiniſchen und Terenziſchen Verſen zuſammengeſetzt. Auch hier ſind die beiden 
Alten zu lebenswahren Geſtalten geworden und Suſanna zeigt mehr Wirklich— 
keitszüge als bei den Vorgängern; die naturtreue Zeichnung geldgieriger Ad— 
vokaten und betrügeriſcher Wirte beruht gewiß auf eigener Erfahrung. Das 
Stück fand allgemeinen Beifall und begeiſterte Bürgermeiſter und Rat der 
Stadt Memmingen ſo, daß ſie ihrem Schulmeiſter den Auftrag gaben, fortan 
mit ſeinen Schülern ſtatt der Komödien des Terenz die beiden bibliſchen Stücke 
Friſchlins zu leſen, trotzdem ſie nicht ganz frei von Zoten ſeien. Auffallend iſt 
es, daß ſeine Werke, obwohl alle in Straßburg gedruckt, doch auf der dortigen, 
in moraliſchen Fragen ſehr ſtrengen Schulbühne niemals aufgeführt wurden, 
was einer von Friſchlins Gegnern benutzte, um ihn wegen der Verderbtheit 
ſeiner Dramen anzugreifen. 

Mit der ins Jahr 1578 fallenden Hildegardis magna wendet fic) Friſchlin 
der deutſchen Vergangenheit zu, einem der Genovevaſage ähnlichen Stoff aus 
der Zeit Karls d. Gr. Hildegardis iſt Karls Gemahlin; Taland, ein natürlicher 
Bruder Karls, nähert ſich ihr, während der Kaiſer gegen die Sachſen kämpft, 
mit lüſternen Anträgen, die ſie zurückweiſt. Karl kehrt zurück und bei ihm ver— 
klagt Taland die Gemahlin; Hildegard wird verſtoßen, flieht in Mannsklei— 
dung nach Rom, wird ein berühmter Arzt und heilt den erblindeten Taland, 
der ſeine Schuld erkennt, büßen ſoll, aber durch Hildegardens Fuͤrſprache vom 
Tode errettet wird. 

Noch ein zweites Drama Friſchlins nimmt ſeinen Stoff aus der deutſchen 
Geſchichte, ſein Julius redivivus (Cäſar wiederbelebt), 1572 begonnen, aber 
erſt 1584 vollendet. Er ſelbſt nannte es ſein beſtes Stück und ſo ſtark hat es 
auf die Zeitgenoſſen eingewirkt, daß noch Jakob Ayrer es mit Erfolg unter 
dem Titel „Der widerlebendig gemacht Keiſer Julius“ überſetzte. Und tat— 
ſächlich iſt es ein hohes Lied von der Größe Deutſchlands, an dem ſich noch 
Bismarck Cer kannte es in einer Bearbeitung des 18. Jahrhunderts) erbaut 
hat. Angeregt durch ein Gedicht Ulrichs von Hutten läßt Friſchlin Cäſar und 
Cicero unter Begleitung Merkurs auf die Erde kommen: ſie wollen das neue 
Germanien ſehen, da die Deutſchen, die jetzt in die Unterwelt kämen, den 
Zeitgenoſſen Cäſars ſo ganz unähnlich wären. Im Elſaß angelangt, können 
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ſie nicht genug Straßburg preiſen, die herrlichſte Stadt des Landes, das einſt 
nur Sümpfe und Wälder bedeckten. Und ebenſo herrlich ſind Augsburg und 
Nürnberg. Fürſt Hermann zeigt ihnen den Gebrauch der Feuerbüchſe, über 
deren lauten Knall ſie ſo arg erſchrecken, daß ſie meinen, ſie müſſe das Werk 
eines Gottes ſein. Hermann erklärt Cäſarn den gewaltigen Fortſchritt, den 
Deutſchland auf politiſchem und militäriſchem Gebiete infolge der Erfindung 
des Schießpulvers durch einen Deutſchen gemacht habe; Eobanus Heſſus lieſt 
ein von einem Deutſchen verfaßtes lateiniſches Gedicht vor und führt Cicero, 
dem die Höhe der geiſtigen Kultur Deutſchlands kaum faßlich iſt, in eine Buch— 
druckerei — und auch den Buͤcherdruck hat ein Deutſcher erfunden! Dann 
preiſt ein franzöſiſcher Kramer ſeine Waren an; Cäſar iſt verwundert, wie 
ſchmählich ſich die Sprache Latiums gewandelt habe, da er kein Wort von 
dem verſteht, was der Franzoſe ſpricht. Und damit auch der Humor dem 
Drama nicht fehle, erſcheint ein italieniſcher Kaminfeger, der die beiden 
Römer anfangs erſchreckt, weil ſie in ihm Pluto zu erkennen glauben. Als 
Eoban ihren Irrtum aufklärt, ſind ſie enttäuſcht über dieſe zweite Wandlung 
der lateiniſchen Sprache, die ihnen ebenſowenig verſtändlich iſt wie die erſte, 
aber auch über den Niedergang des kulturellen Anſehens ihrer Heimat. Nun 
kommt auch Pluto, hält den ſchwarzen Kaminfeger für einen Abgeſandten 
der Unterwelt und muß ihn italieniſch anreden, um ſich mit ihm zu verſtän— 
digen und ſeinen Irrtum zu erkennen. Schon läuft er Gefahr, von dieſem ver— 
prügelt zu werden, als Merkur auftritt und ihn mit der Mitteilung tröſtet, 
er habe die beiden Römer, deren langes Verweilen auf die Oberwelt Pluto 
zu ſeinem Erſcheinen veranlaßt hat, bereits in die Unterwelt zurückgeführt. 


Katholiſches Schuld rama 


Die neulateiniſche Komödie hatte den proteſtantiſchen Schulen ein kennzeich— 
nendes Gepräge gegeben; die Lateinſchulen der katholiſchen Länder waren von 
ihr faſt unberührt geblieben. Es vollzieht ſich hier dieſelbe Erſcheinung wie 
in der Geſchichte des Kirchenliedes: ſehr fpat erkennt die alte Kirche den Wert 
des Schauſpiels für ihre Lehre, ebenſo wie ſie die Bedeutung des Gemeinde— 
geſangs ſehrſpäterfaßt hat, obwohl die Laien ſchon ſeit dem Mittelalter religiöſen 
Geſang und religiöſes Schauſpiel gepflegt hatten. Erſt mit dem Auftreten der 
Jeſuiten in Deutſchland ſeit der Mitte des Jahrhunderts ändern ſich die Ver— 
hältniſſe; die Bedeutung des Schauſpiels für katholiſche Lehre und Propaganda 
wird von den erſten deutſchen Jeſuiten ſofort feſtgeſtellt und ſie handeln darnach. 
Zwar räumt die Ratio studiorum (Studienordnung) der Jeſuiten dem Schau— 
ſpiel nur einen beſcheidenen Platzein; nur in lateiniſcher Sprache und nur ſelten 
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ſollte es aufgeführt werden; der Inhalt heilig und fromm, weibliche Rollen 
und Geſtalten ſollten ausgeſchloſſen fein, außer wenn es unumgänglich not— 
wendig wäre. Hier war ein Hinterpförtchen geöffnet, das die Einführung von 
Frauenrollen ermöglichte und im Verlauf der Entwicklung fleißig benutzt wurde. 
Die erſten Jeſuiten auf deutſchem Boden ſtammten faſt alle aus den romani— 
ſchen Ländern, wo dem Schauſpiel eine noch großere Rolle zufiel als in Deutſch— 
land, und ſie begannen gleich am Anfange ihrer Tätigkeit mit dramatiſchen 
Darſtellungen. War doch das Auftreten des Jeſuitenordens in Deutſchland 
ein Proteſt gegen die Reformation, ſein Ziel die Wiedergewinnung abtrünniger 
Seelen für die katholiſche Lehre einerſeits, andererſeits die Stärkung der 
Gläubigen in ihrem Glauben. Das mußte das Schauſpiel der Jeſuiten von 
vornherein von dem proteſtantiſchen unterſcheiden; war es dieſem in erſter Linie 
darum zu tun, den Schülern die Beherrſchung der lateiniſchen Sprache zu er— 
leichtern, ſtand alſo der pädagogiſche Zweck im Vordergrund, ſo war dieſer 
zwar beim Schauſpiel der Jeſuiten auch vorhanden; doch ſchritt man von hier 
aus bald weiter vor und dehnte den Intereſſenkreis über die Schule auf die Ge— 
ſamtheit der Gläubigen aus; das Ziel des Jeſuitendramas war alſo zugleich auch 
ein religiöſes, beſtimmt, mit allen Mitteln moderner Inſzenierungskunſt durch 
Auge und Ohr auf das Gemüt der Zuſchauer zu wirken und ihnen die Grund— 
wahrheiten der katholiſchen Lehre deutlicher zu machen, als es dem beſten Prez 
diger möglich geweſen wäre. Und die Erfolge, die ihre Schauſpiele bei der 
Rekatholiſierung Deutſchlands hatten, zeigen, daß die Jeſuiten ſich ihres Weges 
von allem Anfang an klar bewußt waren. Am Ende des 16. und zu Anfang 
des 17. Jahrhunderts erreicht das Jeſuitendrama ſeine höchſte Blüte; während 
des dreißigjährigen Krieges wirkt es mächtig auf das literariſche Drama der 
Proteſtanten ein (vgl. Abſchn. III). Eine zweite, bis gegen die Mitte des 
18. Jahrhunderts dauernde Blüte verdankte das Ordensdrama dem Auftreten 
des Jeſuiten Jakob Maſen (ſ. S. 161 f.); dann verlor es allmählich ſeine Bedeu— 
tung, andere Kräfte mit anderen Zielen löſten es ab und als 1760 ein Erlaß 
der öſterreichiſchen Hofſtudienkommiſſion die Aufführung von Schuldramen 
verbot, ſchloſſen die Jeſuiten ihre dramatiſche Tätigkeit und konnten es be— 
ruhigt tun, da ſie ihre Ziele zum großen Teil auch wirklich erreicht hatten. 

Nicht unvorbereitet waren ſie an ihre ſchwierige Aufgabe herangetreten; ver— 
traut mit der italieniſchen und ſpaniſchen Bühne, fanden ſie auch in Deutſch— 
land eine reiche dramatiſche Entwicklung vor. Sie ſahen das humaniſtiſche 
Drama und die neulateiniſche Schulkomödie, die Volksbühne und das Faſt— 
nachtsſpiel, wurden mit den engliſchen Moralitäten und Miſterienſpielen be— 
kannt und konnten überall aus der Fuͤlle des ihnen zu Gebote ſtehenden Ma— 
terials das ihnen paſſende hervorziehen. So kommt es, daß wir im Jeſuiten— 
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ſpiele bald dieſen, bald jenen Einflüſſen begegnen und die verſchiedenſten Nach⸗ 
wirkungen beobachten. Es läßt ſich nicht behaupten, daß die Jeſuiten ſich nur 
in zwei Richtungen bewegt, daß die einen zur Antike, die andern zum Volks— 
ſpiele geneigt hätten; gewiß haben beide Richtungen die Jeſuitenbühne beein— 
flußt, doch nicht in dem Maße, daß ſie deren beſondere Eigentümlichkeiten 
hätten verwiſchen können. Wenn ſie im 18. Jahrhundert bei ſich ſteigernder 
Zahl von neuen Stücken doch die erreichte Höhe nicht mehr halten konnten, 
ſo war das etwas natürliches: das Drama der Jeſuiten hatte in ſchwerer 
Zeit im Süden und Weſten des Sprachgebiets den Sinn fiir große öffentliche 
Darſtellungen wachgehalten und damit eine kulturelle Aufgabe erfüllt; nun 
war ſeine Uhr abgelaufen. 8 

Mannigfaltig waren, wie die Einflüſſe, denen es ausgeſetzt war, auch ſeine 
Stoffe. Zunächſt boten ſich ſolche in der bereits vorhandenen Literatur in 
Hülle und Fülle; es bedurfte nur der Regiekunſt der Jeſuiten, um den Zulauf 
der Beſucher zu ſichern. So begegnen wir denn anfangs zahlreichen längſt 
beliebten Stoffen und Dramen auch bei den Jeſuiten. Das Eſtherdrama, das 
ſie 1579 in München aufführten, entnimmt ſeinen hauptſächlichſten Stoff dem 
Haman des Naogeorgus; des Gnapheus Acolastus wurde 1560 unverändert 
von ihnen in Wien aufgeführt; Friſchlins Priscianus hat eine Satire Gretſers 
beeinflußt und Julius redivivus taucht in einem (1611 zu Dillingen aufgef.) 
Otto redivivus wieder auf. In der Hauptſache freilich entnehmen auch ihre 
Dramen die Stoffe der Bibel, aber weltliche Themen werden nicht ver— 
ſchmäht; beſonders beliebt iſt die Verbindung heimiſcher geſchichtlicher Stoffe 
mit ſolchen der bibliſchen Geſchichte unter dem Geſichtspunkte der Euchariſtie. 
Wiederholt wird die Geſchichte vom verlorenen Sohn bearbeitet, die dann zu 
den Stücken vom Studentenleben und den Schulſpiegeln hinüberleitet; die 
Geſchichte des letzten Hohenſtaufen Konradin iſt ebenſo beliebt wie die König 
Ottokars, Wallenſteins, Hamlets und der Marie Stuart; auch der ſächſiſche 
Prinzenraub (vgl. S. 91 und 136) findet ſich auf der Jeſuitenbühne wieder; 
von Italien her kam der Don Juan-Stoff und wurde häufig bearbeitet. Keine 
Schauſpielgattung blieb der katholiſchen Bühne fern; neben einfachen Schul— 
aufführungen treffen wir Tragödien und Komödien, Opern und Schäferſtücke, 
Poſſen, Spektakelſtuͤcke und Ballette in bunteſter Miſchung. Selbſt vor der 
derben Komik der Faſtnachtsſpiele machte man nicht Halt und brachte gern 
Vertreter der Bauernwelt in den Geſtalten des Riepl und Waſtl ſamt ihrem 
Dialekt auf die Bühne, wirkte doch gerade das komiſche Element anziehend; 
zudem verletzt die Komik des Jeſuitenſtückes nie das feinere Ohr, da der Schmutz 
eines Terenz und Plautus durchaus vermieden wird. Zwar ragen unter den 
Dichtern der Jeſuiten nur wenige über das Durchſchnittsmaß, aber im all— 
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gemeinen braucht ihr Drama den Vergleich mit dem proteſtantiſchen nicht zu 
ſcheuen und manches Stück, das ſie geſchaffen, lebt noch heute im Bauern— 
theater weiter und erfreut einen naiven Sinn. 

Aber die Jeſuiten konnten den überkommenen noch neue, bisher von der drama— 
tiſchen Dichtung unbenutzt gebliebene Stoffe hinzufügen: die geſamte Heiligen— 
legende, dem proteſtantiſchen Drama naturgemäß unzugänglich. Dieſem un— 
geheuren Gebiet geſellten ſie noch die Geſchichte ihres eignen Ordens zu und 
da dieſe zugleich in die der entfernteſten Reiche, des japaniſchen wie des mexika⸗ 
niſchen, des indiſchen wie des chineſiſchen eingriff, war ihren Dramen, ihrer 
Ausſtattungsfreude ein ſo weiter Spielraum eröffnet, wie es bisher auf keiner 
andern Bühne möglich geweſen war. Zudem waren die Werke der Jeſuitendich— 
ter, wie die Geſellſchaft Jeſu ſelbſt im wahren Sinne des Wortes international, 
ſo daß ein Stück, das in Spanien oder Italien Anklang gefunden hatte, leicht 
in Deutſchland Heimatrecht erwerben konnte. 

Wichtiger aber als dieſe Erweiterung des Stoffgebietes iſt eine Neuerung, die 
ihren Dramen einen ganz eigenen Charakter verleiht; das iſt die Zweiteilung 
der Handlung oder beſſer geſagt die Begleitung der Haupthandlung durch 
eine ſymboliſche, ihr parallel gehende, die zur Erklärung, Erläuterung dienen 
und überdies die Moral, einen Hauptzweck des Jeſuitendramas, tiefer be— 
gründen und eindringlicher geſtalten ſoll. Wie ſchon die mittelalterliche Scho— 
laſtik neben einer realen eine myſtiſche Deutung kannte, ſo auch das katholiſche 
Drama. Das ſpricht ſich ſchon im Titel der Jeſuitendramen aus, die, wie z. B. 
auch in der Tradition des „Volksſtücks“, oft zweiteilig ſind; der erſte Teil gibt 
die ſymboliſche Deutung des Stückes an, der zweite, durch „oder“ mit ihm 
verbunden die reale; fo, wenn es heißt: Pietas victrix sive Flavius Con- 
stantinus de Maxentio Tyranno Victor („Die ſiegreiche Frömmigkeit oder 
Flavius Conſtantinus als Sieger über den Tyrannen Maxentius“, 1659 in 
Wien aufgef.). Der Sinn ſolcher Parallelen (vgl. S. 24) iſt oft mißverſtanden 
worden. In einem Wiener Jeſuitendrama war die Darſtellung von Iſaaks 
Opferung von einer Parallelhandlung begleitet, deren Inhalt, die Ausſetzung 
der Andromeda, auf den Opfertod Chriſti hindeuten ſollte; Nicolai, der einer 
Aufführung beiwohnte, konnte ſich nicht ſcharf genug gegen ſolchen „Blöd— 
ſinn“ ausſprechen, hatte alſo deren Sinn überhaupt nicht erfaßt. Mit Vorliebe 
treten in der Parallelhandlung allegoriſche Geſtalten auf, Verkörperungen ein— 
zelner Tugenden oder Laſter, die den eigentlichen Kern der Handlung draſtiſcher 
und augenfälliger dem Gedächtnis der Zuſchauer einzuprägen beſtimmt ſind. 
So zeigt das 1697 im Kremſer Jeſuitentheater aufgeführte Stück Zeno eine 
bis ins einzelne gehende Parallelhandlung, indem jeder der fünf Akte von einem 
mythologiſchen Spiele begleitet wird, um die in der Haupthandlung ausge— 
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ſprochenen Wahrheiten zuſammenfaſſend in einem neuen Lichte zu zeigen; 
namentlich die Stücke Jakob Bidermanns, deſſen Vorbilder engliſche Morali— 
täten waren, ſind durch die Verwendung allegoriſcher Geſtalten in der Parallel— 
handlung gekennzeichnet. Die übertriebene Vorliebe für Allegorien hat freilich 
auch zum raſchen Verfall der Jeſuitenkomödie beigetragen. 

Daß das Jeſuitendrama ſich ſo lange wirkſam erhalten konnte, obwohl ihm die 
ganze Welt der Liebe verſchloſſen war, iſt vor allem auf ſeine glänzende Regie 
zurückzuführen. Die Jeſuiten kannten ihr Publikum genau und wußten, daß 
vor allem ſeine Schauluſt befriedigt werden wollte; deshalb legten ſie auf 
Ausſtattung ihrer Stücke beſonderes Gewicht. Sie konnten dies auch leicht, 
da ſie ſeitens der Fürſtlichkeiten, die ihre Vorſtellungen beſuchten, reich unter— 
ſtützt wurden. Dadurch war es ihnen auch möglich, das Intereſſe von der 
verhältnismäßig kärglich ausgeſtatteten proteſtantiſchen Schulbühne auf ihre 
eigenen Darbietungen abzuziehen. Alles, was damalige Inſzenierungskunſt 
zu bieten vermochte, wußten fie fur die Aufführung ihrer Stücke zu ver— 
wenden, was namentlich für die fog. ludi caesarei, Feſtvorſtellungen in 
Gegenwart des Hofes, galt; da wurde alles aufgeboten, was an Muſik und 
Tanz und Pantomimen, an Koſtümen, Szenerien, Feuerwerk, Überraſchungen 
aller Art, an Theaterbaukunſt und-malerei ſich in den Rahmen eines Stückes 
preſſen ließ. Aber die Überfülle des Gebotenen mußte natürlich auch zu all— 
mählicher Verflachung der Stücke führen; je größer der äußere Aufwand war, 
deſto weniger Aufmerkſamkeit ſchenkte man der eigentlichen Handlung und 
oft ſchien es, daß die Stücke nur aufgeführt würden, um der Welt zu zeigen, 
wie weit es die Regiekunſt in der Darſtellung der unmöglichſten Dinge bringen 
könne. Geſellte ſich hierzu der Einfluß Italiens, deſſen Jeſuitenbühnen die auf 
das Teatro Olimpico in Vicenza zurückgehende barocke Bühnenarchitektur 
zeigen, die ſpäter überall in Deutſchland herrſchend wird, ſo ſehen wir deut— 
lich die Zuſammenhänge, die das ſpätere Jeſuitenſpiel mit der modernen Oper 
verknüpfen; ſchon 1626 wurde in Innsbruck gelegentlich der Vermählung des 
Erzherzogs Leopold mit Claudia von Medici eine Komödie vom Grafen Ru— 
dolfo von Habsburg all' italiano, das heißt im Stile der italieniſchen Oper 
aufgeführt. Namentlich in Bayern und Oſterreich hat das Jeſuitendrama ſeine 
Triumphe gefeiert; faſt alle Gymnaſien waren hier in den Händen der Geſell— 
ſchaft Jeſu oder der Piariſten und die raſche Rekatholiſierung Oſterreichs, das 
im 16. Jahrhundert zum großen Teil proteſtantiſch geweſen war, iſt nicht zum 
geringſten Teile dem Einfluß der Jeſuitenbühne zuzuſchreiben. 

Von den meiſten Jeſuitendramen ſind freilich die Verfaſſer nicht bekannt und 
es wird noch langdauernder Forſchung bedürfen, um hier Klarheit zu ſchaffen; 
unter den feſtgeſtellten Dichtern bleiben immerhin einige namentlicher Er— 
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wähnung wert. Vorausgeſchickt ſei der Name eines Jeſuiten, deſſen Haupt— 
bedeutung in der theoretiſchen Erörterung des Weſens von Komödie und Tra— 
goͤdie liegt, mit der er ſeine Vorgänger weſentlich überholt hat; es iſt der 1542 
in der deutſchböhmiſchen Landſtadt Brür geborene Jakob Spanmüller, der 
ſpäter ſeinen oder ſeiner Heimat Namen in Anlehnung an den des großen 
roͤmiſchen Humaniſten in Pontanus umgewandelt hat. Wir finden ihn als 
Lehrer an den Jeſuitenſchulen in Ingolſtadt, Dillingen und Augsburg, und 
wie ſehr ſein Wirken geſchätzt war, zeigt, daß Erzherzog Ferdinand von Tirol 
ihn 1580 zur Inſzenierung einer Schulkomoͤdie nach Innsbruck berief. Ob 
ſeine eigenen Dramen: Eleazarus Machabaeus, Immolatio Isaac (%.8 Opfez 
rung) und Stratocles sive bellum (Str. oder der Krieg) aufgeführt worden 
find, ſteht dahin; um fo bekannter find ſeine Institutiones Poeticae, eine Poetik, 
in der er ſeine Vorgänger Vida und Scaliger zwar ausgiebig benutzt, aber 
auch kritiſch betrachtet und, was Klarheit und Schärfe bei Unterſcheidung 
der einzelnen Dichtungsarten betrifft, weit über ſie hinausgelangt. Er be— 
ſitzt eine umfaſſende Beleſenheit in der dramatiſchen Literatur der Griechen 
und Römer, aber auch genaue Kenntnis aller hierher gehörigen theoretiſchen 
Schriften, die ihn befähigt, unrichtige Anſichten klug und maßvoll zu bekämpfen 
und an deren Stelle ſeine eigenen zu ſetzen. So gewann ſeine Poetik überall 
maßgebenden Einfluß auf die Kompoſition der Jeſuitendramen, der erſt durch 
den Gradus ad Parnassum (1706) des Luxemburgers Paul Aler (1656 bis 
1727) abgelöſt wurde, den wir auch als Verfaſſer mehrerer in Köln auf— 
geführter Dramen wie als Dichter geiſtlicher Operetten kennen. Zu den her— 
vorragenden Dichtern des Ordens gehört ferner Jakob Gretſer (1562 bis 
1625), der mit 16 Jahren in den Orden eintrat und ſpäter Lehrer in Freiburg 
in der Schweiz war. In dieſer Zeit nahm er als Leiter der Schulaufführungen 
regen Anteil an der Bühne, für die er ſelbſt einige Dramen ſchrieb, die ihn 
ſo bekannt machten, daß auch auswärtige Anſtalten ihn um Stücke erſuchten. 
Gretſers Dramen beleuchten ſein Können von den verſchiedenſten Seiten; 
während er in ſeinem erſten, dem Caecus ab ortu illuminatus (1584), die 
Heilung des Blindgeborenen durch Chriſtus, in dem in dasſelbe Jahr fallenden 
und von Funkelins „Auferweckung des Lazarus“ (ogl. S. 63) beeinflußten 
Lazarus resuscitatus bibliſche Stoffe behandelt, verſucht er in dem Dreiakter 
Timon (ebenf. 1584) die Antike nachzubilden, bekämpft im Naaman Syrus 
(1585) die Calviniſche Heilstheorie und feiert den Freiburger Kirchenpatron 
Nicolaus Myrensis (1586) in deutlicher Anlehnung an das Volksſchauſpiel. 

Zu den bedeutendſten Dichtern des Jeſuitenordens zählt Jakob Bidermann 
(15781639). Als Lehrer in Ingolſtadt, München und Dillingen hat er bis 
zu ſeiner Berufung nach Rom eine Menge von Dramen geſchaffen, ohne ihnen 
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einen beſonderen Wert zuzumeſſen; ſie ſollten vergehen, wie ſie entſtanden 
waren; ihm genügte es, wenn ſie die Zuſchauer angeregt und zum Nachdenken 
veranlaßt hatten. Erſt nach ſeinem Tode wurden ſie 1666 in München heraus— 
gegeben. Auffallend ſelten wählt er einen bibliſchen Stoff und nur erſt in 
ſeiner letzten Schaffensperiode; er ſchrieb einen Joseph (1615), dem er das 
Jahr darauf einen Josaphat folgen ließ; in jenem legt er das Hauptgewicht 
auf die Untat der Brüder und ihre gerechte Beſtrafung; das Stück iſt auf— 
fallend unſelbſtändig und benutzt, ſelbſt in Nebendingen, das gleichnamige 
Stück des Agidius Hunnius, während ſein eigenes Werk wieder 1618 das Vor— 
bild für Balthaſar Voidius aus Wernigerode wurde. Viel häufiger find ſeine 
Dramen der Heiligenlegende entlehnt; hier tritt auch die Eigentümlichkeit ſeines 
Schaffens am deutlichſten zutage. Hierher gehört der Cenodoxus (1602), der 
1609 in München äußerſt beifällig aufgenommen wurde: eigentlich nichts 
anderes als der bekannte und oft behandelte Everyman-Stoff, der mit dem 
Aufgebot aller Regiekünſte dargeſtellt wird, aber nicht mit der Erlöſung des 
Sünders ſondern mit ſeiner Verdammung ſchließt, während ſeine Schüler 
und Freunde ihn ſelig wähnen. Die Gegenüberſtellung der Tugenden und 
Laſter, die ſich um die Seele des Helden ſtreiten, hat Bidermann wiederholt 
in ſeine Dramen aufgenommen, wobei ihm ſeine glänzende Begabung für 
Dialektik den Erfolg ſicherte; der Gegenſatz zwiſchen den Schülern, die den 
Meiſter nach ſeinem Tode glücklich preiſen, und ſeinem Leichnam, der ſich ploͤtz— 
lich von ſeinem Lager erhebt und dreimal in den Klageruf ausbricht: „Ich 
bin durch Gottes gerechtes Gericht auf ewig verdammt“, muß allerdings nach- 
haltigen Eindruck auf die Zuſchauer gemacht haben; im Drama ſelbſt wird 
der Schüler Bruno ſo tief ergriffen, daß er alsbald aus der Welt in die Ein— 
ſamkeit flieht und ſpäter den Karthäuſerorden gründet. Wird im „Cenodoxus“ 
der Sünder verdammt, fo wird er im Jacobus usurarius (Wucherer J. durch 
Fürſprache der Mutter Gottes gerettet, die im Augenblicke des Gerichtes, als 
ſich die Schale ſeiner Sünden zutiefſt neigt und er der Verdammung entgegen— 
ſieht, die Gebete, die der Wucherer zeitlebens an ſie gerichtet, in die andere 
Wagſchale wirft. Gegenbild tit ſein verſchwenderiſcher und betrügeriſcher Sohn 
Morellus, deſſen Diener Sagario für die Komik im Stücke ſorgt, der Bider— 
mann gern, wenn auch nur in den erſten Akten ſeiner Stücke Raum gibt, um 
den meiſt tragiſchen Abſchluß rein ausklingen zu laſſen. Wiederholt hat er 
fic) mit dem Macariusſtoff beſchäftigt. In ſeinem erſten Stück Macarius Ro- 
manus (1613) läßt er den Helden, der von ſeiner Hochzeit in die Wüſte flieht, 
der Verſuchung, die hier an ihn herantritt, unterliegen und nachhauſe zu— 
rückkehren, während er in der zweiten Bearbeitung des gleichen Stoffes (gedr. 
1618 unter dem Titel Joannes Calybita) die Flucht des Singlings begründet, 
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ihn zwar auch heimkehren läßt, aber nur, daß er dort unerkannt als Bettler 
in Entſagung lebe. Das Stück iſt das einzige, dem der Dichter einen Prolog 
vorausſendet. Noch ein letztes Stück führt uns in die Heiligenlegende; es iſt 
der Philemon martyr, deſſen Entſtehungszeit ſich nicht genau angeben läßt. 
Philemon iſt Heide und Komödiant; als der Kaiſer den Befehl erteilt, Jupiter 
zu opfern, folgt er, der keinen Glauben kennt, ruhig dem Befehle und bittet 
um Heilung ſeines Bauches. Da trifft ihn der furchtſame Chriſt Apollonius 
und erſucht ihn, gegen ein reiches Geldgeſchenk auch für ihn zu opfern; auch 
dazu iſt Philemon bereit, wird aber auf dem Wege bekehrt, getauft und dann 
in den Kerker geworfen und enthauptet. — Zwei Stücke entnimmt Bidermann 
der Geſchichte; beide behandeln den ſiegreichen Aufſtieg eines Helden und 
ſeinen plötzlichen Untergang; das eine iſt die Geſchichte Beliſars (1607), das 
andere, Cosmarchia, beruht auf einer Erzählung des Johannes Damascenus 
(in ſeiner Vita Barlaami et Josaphati), worin der Sitte der Cosmopolitaner 
gedacht wird, jährlich ihren König abzuſetzen und einen neuen zu wählen. 
Auch König Promethes ſteht vor dieſem Schickſal, hat aber zu rechter Zeit, 
gewarnt durch einen Bettler, der ſelbſt früher König geweſen, ſeine Schätze 
auf eine Inſel gebracht, mit denen er nach ſeiner Vertreibung ein Heer wirbt, 
Cosmopolis erobert und ein neues Königreich gründet. Beide Stücke ſind reich 
an allegoriſchen Figuren; namentlich Beliſar, der von Conſcientia und Poeni— 
tentia (Gewiſſen und Reue) wegen ſeines Verrates an Papſt Silverius ge— 
peinigt wird, während im nächſten Akte Virtus, Honor, Favor und Felicitas 
(Tugend, Ehre, Gunſt, Glück) auf Fortunas Befehl ihn fliehen. In beiden 
Werken ſteht der Verfaſſer auf der Höhe ſeines Schaffens. Der Dialog iſt fein 
ausgearbeitet, die Perſonen treffend gekennzeichnet; auch die Komik kommt 
zu ihrem Recht. Hier wie auch in ſeinen übrigen Werken ſteht er als Realiſt 
vor uns, der ſich in bezug auf Ort und Zeit vollkommen frei bewegt, das Leben 
kennt und ihm ſeine wirkſamſten Szenen entnimmt, deshalb auch den Monolog 
vermeidet, um ſo ſtärker im Dialog wirkt und es meiſterhaft verſteht, die Per— 
ſonen bald im hochften Pathos, bald im groben Volkston ſprechen zu laſſen. 
Geiſtreich und witzig weiß er ſelbſt den allegoriſchen Figuren, die ſonſt ge⸗ 
wöhnlich nur blutloſe Schemen ſind, pulſierendes Leben einzuflößen. Wenn die 
Zeitgenoſſen die Eleganz und Lieblichkeit ſeiner Sprache rühmten, dürfen auch 
wir dieſem Lobe zuſtimmen. 

Ihm an die Seite tritt der Kölner Profeſſor der Rhetorik und Poeſie Jakob 
Ma ſen 1606—81), einer der fruchtbarſten Dichter des Ordens, der auch als 
Theoretiker tatig war und in ſeiner Palaestra eloquentiae Kingſchule der 
Beredſamkeit, 1606) namentlich dem Drama ſeine Aufmerkſamkeit zuwandte, 
wobei er Seneca als Meiſter auf dem Gebiete der Tragödie, Terenz auf dem 
D. D. 11 
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der Komödie bezeichnet; indes hat er ſelbſt in ſeinen Dramen, die er ſeinem 
theoretiſchen Werke gleichſam als Belege für ſeine Theorie anfügt, ſich mit 
Vorliebe an Plautus angeſchloſſen. Er legt wie Bidermann das Hauptgewicht 
auf die Einheit der Handlung, der gegenüber die des Ortes und der Zeit eine 
untergeordnete Bedeutung haben. Ein Gegner rauſchender Muſik, die entweder 
durch Lärm oder Neuheit den Hörer zu gewinnen ſtrebt, ein Gegner auch der 
allzu ſtark das Intereſſe in Anſpruch nehmenden Inſzenierung, verlangt er 
vor allem Klarheit der Handlung und Reinheit des ſprachlichen Ausdrucks; 
man darf ihn als Vorläufer Leſſings bezeichnen. Seine Dramen ſtellen ihn weit 
über das Durchſchnittsmaß der ſonſtigen Jeſuitendichter. Einzelne unter ihnen 
find geradezu Muſter eines Jeſuitendramas, fo ſein Androphilus, deſſen Hand— 
lung beinahe nur zur Illuſtrierung der Parallelhandlung erfunden zu ſein 
ſcheint. Behandelt dieſe den Sündenfall der erſten Menſchen und deſſen Folgen, 
Vertreibung aus dem Paradieſe und irdiſchen Tod, ſo wird in der Haupt— 
handlung dargeſtellt, wie König Andropater ſeinen Sohn Andromiſus ver— 
bannt und an deſſen Stelle den Anthropus zum Sohne annimmt. Aber dieſer 
wird von Andromiſus zu Schwelgerei und Ungehorſam verführt und zur 
Strafe dem Thanatos überliefert. Androphilus, zweiter Sohn des Königs, 
zieht aus, um ſeinen Bruder zu retten, fällt in die Hände des Andromiſus, 
entflieht ihm aber und bringt den geretteten Sohn dem Vater zurück. Man 
ſieht, daß der Verfaſſer ſich an Bidermanns Beliſar gebildet, aber auch ge— 
legentlich deutſche Schwänke benutzt hat. Unter Maſens andern Werken ragen 
die an Gryphius anklingende Tragödie Mauritius, Orientis imperator hervor, 
die Tragikomödie Josaphat und die Komikotragödie Telesbius; als ſeine beſten 
Stücke gelten die beiden Luſtſpiele Ollaria, das ſich auf einer Erzählung Pe— 
trarcas aufbaut, und der Rusticus imperans, die Erzählung von dem Bauern, 
der ſich einen Tag als König träumt, ein Stück, deſſen Beliebtheit Auffüh— 
rungen bis ins 18. Jahrhundert verbürgen. 

Neben ihm iſt nur noch der Oſterreicher Nikolaus Avancini (1612—86) zu 
nennen, einer italieniſchen Familie entſproſſen, doch ganz von deutſcher Kultur 
erfüllt und in ſeinen lyriſchen Dichtungen ein begeiſterter Lobredner Deutſch— 
lands und ſeiner Größe, die er trotz des Kriegselends erkennt und auf deren 
Fortdauer er hofft. Seine dramatiſchen Werke umfaſſen fünf Bände mit 27 
Dramen, darunter ſechs Überſetzungen. Er hat für fie faſt alle Stoff gebiete 
herangezogen und gibt uns Dramen aus der heidniſchen wie der chriſtlichen 
Geſchichte, Märchen, Legenden, bibliſche Dramen und reine Allegorien; geſteht 
er auch ſelbſt, daß er bei der Überfülle ſeiner ſonſtigen Arbeiten — er war 
Ordensprovinzial — nicht die Möglichkeit gehabt, ſeine Dramen ordentlich 
auszufeilen, ſo laſſen ſie doch auch ſo neben feiner Menſchenkenntnis eine aus— 
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gezeichnete Bühnentechnik erkennen und eine Phantaſie, die ihm aus der Bunt— 
heit und Mannigfaltigkeit des Lebens die dramatiſch wirkſamſten Stoffe zu⸗ 
führt. Namentlich ſeine ludi caesarei haben alles bisher Geſehene an Glanz 
der Ausſtattung und Reichtum der Inſzenierung übertroffen. So huldigen in 
ſeinem anläßlich der Wahl Ferdinands IV. zum König von Ungarn geſchrie— 
benen Ludus Curae Caesarum pro Deo sive Theodosius Magnus, justus et 
pius imperator (Wie Fürſten für Gott ſorgen oder Th. d. Gr., ein gerechter 
und frommer Kaiſer) die vier Erdteile dem Herrſcher: Europas Siegeswagen 
wird von Pferden, der Aſiens von Elephanten, der Afrikas von Greifen ge— 
zogen, Amerika erſcheint mit Kamelen; dazu noch eine Überfülle muſikaliſcher 
Einſchübe. Ahnlichen Aufwand jeglicher Bühnenkunſt zeigt fein 1673 in Graz 
anläßlich der Vermählung des Kaiſers Leopold mit der Erzherzogin Claudia 
Felix geſchriebenes Drama Cyrus, das eine ſolche Fülle von Verwicklungen 
aufwies, daß zu ſeiner Aufführung zwei Tage notwendig waren; was dem 
Dichter nur einftel, mußte herbei; neben der Haupthandlung wurde eine 
Deklamation, eine Unterrichtsſtunde, eine Tanz- und Fechtübung, ſelbſt ein 
Kriegsſpiel aufgeführt und das alles mit einem Glanz, wie ihn Graz zuvor nie 
geſehen hatte. Daneben ſchrieb Avancini zwar auch ſchlichte Schuldramen wie 
das Jugendwerk Vis invidiae sive Marius (Macht des Neides oder M.) und 
das 1666 entſtandene Dei bonitas de humana pertinacia victrix (Gottes Güte 
Siegerin über menſchliche Verſtocktheit); aber alles in allem zeigt ſeine Kunſt 
deutlichſte Spuren des Verfalls, des nahen Niedergangs der Jeſuitenbühne. 
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Engliſche Komödianten 


Das deutſche Drama oder beſſer die dramatiſchen Spiele in Deutſchland 
— denn von einem Drama kann man erſt reden, wenn die dieſer Gattung 
eigentümliche Kunſtform gewonnen iſt — hatte ſich bis gegen Ende des 
16. Jahrhunderts, alfo innerhalb des Zeitraums, der in den erſten beiden Ab— 
ſchnitten dieſes Buches behandelt iſt, zwar nicht frei von fremden Cinfliffen, 
aber doch ſelbſtändig entwickelt. Die katholiſche Chriſtenheit des Mittelalters 
bildete eine einheitliche Kulturgemeinſchaft, der Ideenaustauſch war ſehr rege 
und vollzog ſich viel raſcher als wir nach den dürftigen Verkehrsmitteln jener 
Zeit erwarten wurden. Die Gleichartigkeit des weſteuropäiſchen Denkens be— 
förderte ihn, aber was die einzelnen Nationen ſich gegenſeitig mitteilten, war 
in der Hauptſache ſtofflicher Natur. Der Stoff bildet nur die Unterlage, das 
unbehauene Material des Kunſtwerks; deſſen Weſen liegt in der Form, und 
die Form der deutſchen dramatiſchen Spiele im Mittelalter war zwar weſt— 
europäiſch und chriſtlich-katholiſch, aber ſie blieb doch national, wenig berührt 
von der anderer Länder. Während dieſe aber im Laufe des 16. Jahrhunderts 
ſich eine dem Drama eigentümliche Form eroberten, gelang dies in Deutſch— 
land nicht. Es war unſer Verhängnis, daß wir ſie aus eigener Kraft nicht 
ſchaffen konnten, ſondern nur mit Hilfe fremder Vorbilder. Das Ringen nach 
einem deutſchen Drama, das die nächſten Jahrhunderte ausfuͤllt, geht in der 
Nachahmung auf, oder wenn dieſer Ausdruck zu hart erſcheint, in der Nach— 
bildung. Es beſteht in Verſuchen, ſich fremdes Gut bewußt anzueignen und in 
Deutſchland heimiſch zu machen. Das deutſche Drama iſt kein Erzeugnis eines 
kräftigen erwachenden Nationalbewußtſeins, ſondern in mühſeligem Ringen 
wurde es hervorgebracht als die Krönung der allmählich reifenden Bildung. 

Die deutſchen dramatiſchen Spiele um die Mitte des 16. Jahrhunderts, be— 
ſonders die Werke Hans Sachs', erreichen zwar bei weitem nicht die gleich— 
zeitigen Leiſtungen der Italiener, die damals den Grundſtein zu dem klaſſi— 
ziſtiſchen Drama legten, ſtehen aber erheblich uber den gleichzeitigen Stuͤcken 
Spaniens und Englands. Wenn es trotzdem dieſen beiden Ländern innerhalb 
der nächſten fünfzig Jahre und etwas ſpäter auch Frankreich gelang, ein 
nationales Drama von unerreichter Größe zu ſchaffen, während die vielver— 
ſprechenden Keime in Deutſchland nicht zur Reife gelangten, ſo liegt es zum 
größten Teil daran, daß jene zur rechten Zeit den Übergang von der Laien— 
komödie zur Berufskomödie fanden, daß der darſtellende Dilettant im ge⸗ 
gebenen Augenblick durch den Berufsſchauſpieler verdrangt wurde. Die Form 
des Dramas iſt die Aufführung. Schon Ariſtoteles hat zwar Tragoͤdien und 
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Komödien geleſen, aber er war ſich daruber klar, daß durch die Lektüre eines 
Dramas bei allem Genuß, den ſie bieten kann, die ſzeniſche Darſtellung nicht 
zu erſetzen iſt. Sie iſt kein accidens, fondern ein essentiale des Dramas. Die 
Aufführung iſt nicht Sache des Regiſſeurs, ſondern ein untrennbarer Teil des 
dramatiſchen Schöpfungsprozeſſes, der nicht am Schreibtiſch des Dichters, 
ſondern auf der Bühne ſeinen Abſchluß findet. Die Aufführung aber, die dem 
Sinne des Verfaſſers und dem Weſen des Kunſtwerks gerecht wird, kann nur 
durch berufsmäßige Schauſpieler erfolgen. Erſt unter ihren Händen gewinnt 
die Form die Schmiegſamkeit, Allſeitigkeit und Ausdrucksfähigkeit, daß der 
Dichter ſie als Inſtrument handhaben kann, das jede Schwingung ſeiner Seele 
wiedergibt. Der Dilettant wiederholt nur das Dichterwort, erſt der Schau— 
ſpieler verſchmilzt mit ihm und erreicht die ideale Einheit von Stoff und Form. 
Berufsmäßige Darſteller ſind die Vorausſetzung des großen Dramas; das 
Schwert muß geſchmiedet ſein, damit der Eroberer es gebrauchen kann. 
Warum gelang in Deutſchland nicht, was in Spanien, England, Italien, 
Frankreich möglich war? Warum wurde hier nicht auch die Laienkomödie 
durch eine nationale Berufskomoòͤdie erſetzt? Die Gründe ſind zahlreich, ſie 
liegen nicht auf künſtleriſchem, ſondern auf politiſchem Gebiet. Die Schau— 
ſpielkunſt und das Drama ſetzen die Zuſammenfaſſung aller geiſtigen Kräfte 
einer Nation wie in einem Brennpunkt voraus, ſie erfordern eine Intenſität des 
nationalen Lebens, wie ſie nur in einer Hauptſtadt gefunden wird. Spanien, 
England und Frankreich erwachten im 16. Jahrhundert in Überwindung des 
mittelalterlichen Univerſalismus zum vollen Bewußtſein des Nationalſtaats, 
und die Freude an dieſem Erwachen kam in Madrid, London und Paris zum 
Ausdruck. Dieſe Hauptſtädte konnten ein nationales Drama erzeugen. In 
Italien und in dem noch mehr zerſplitterten Deutſchland fehlte ein derartiger 
Mittelpunkt; jenes konnte dank ſeiner kulturellen Einheit wenigſtens einen be— 
rufsmäßigen Schauſpielerſtand hervorbringen, Deutſchland aber weder dieſen 
noch ein Drama. Den freien Reichsſtädten, die die Bürgerkomödie in erſter 
Linie pflegten, fehlte dazu die geiſtige Konzentrationskraft. 
Die mittelalterliche Überlieferung brachte es mit ſich, daß das Renaiſſance— 
drama in allen europäiſchen Ländern zunächſt in Dilettantenhänden lag. 
Die Komödien Arioſts und Macchiavellis, ſowie die erſten klaſſiziſtiſchen Tra— 
gödien Triſſinos und Martellis wurden von Mitgliedern der Geſellſchaft dar— 
geſtellt, d. h. fie wurden aufgeſagt (recitate), nicht geſpielt. Allmählich zeigte 
ſich die Überlegenheit der berufsmäßigen Komödianten, und nachdem ſie in 
Italien etwa ein Menſchenalter gegen die Konkurrenz der nichtzünftigen Dar— 
ſteller gerungen hatten, war ihr Sieg um das Jahr 1560 entſchieden. Das 
Datum läßt ſich nicht genau angeben. Obgleich es ſich um das wichtigſte Er— 
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eignis in der Geſchichte des Dramas und des Theaters handelt, ſchweigen die 
Zeitgenoſſen gänzlich, wie immer, wenn die Geſchehniſſe ſich nicht als Re— 
volution, ſondern als langſame ſchrittweiſe Entwicklung abſpielen. Sie fallen 
nicht auf und bleiben daher unbeachtet; erſt der rückſchauende Beobachter er— 
kennt ihre Tragweite: Eröffnung der Bahn, die zu Lope de Vega, zu Shake— 
ſpeare und Molière führt. Um 1565 beſaß Italien einen Schauſpielerſtand, 
der ſich ſeines Könnens und ſeiner Überlegenheit über alle andern Darſteller 
voll bewußt war. Seine Mitglieder begnügten ſich nicht mit der Anerkennung 
in der Heimat, ihr Ruhm war derartig, daß ſie von dem Kaiſer nach Wien, 
von dem König von Frankreich nach Paris eingeladen wurden, ja daß ſie es 
wagen konnten, ohne fürſtliche Gunſt ihre Wanderfahrten auf Spanien und 
England auszudehnen. Schon 1568 ſpielten (mit Tabarino), Francesco und 
Iſabella und 1569 Flaminio vor Maximilian II., die vielleicht mit den be— 
rühmten Darſtellern Francesco und Iſabella Andreini und ihrem Freund 
Flaminio Scala zu identifizieren ſind. In den letzten drei Jahrzehnten des 
16. Jahrhunderts waren italieniſche Schauſpieler gern geſehene und beinahe 
regelmäßige Gäſte in Paris, London und Madrid, ſo daß Lope de Vega in den 
Bizarrias de Belisa von einer der führenden Darſtellerinnen, der Gattin jenes 
Andreini, ſchreiben konnte: 

Ruhmreiche Künſtlerin, 

die heute gleich verehren 

Paris, Madrid und Rom. 
Das Auftreten der italieniſchen Komödianten offenbarte den drei weſteuropäi— 
ſchen Ländern die Überlegenheit des Berufsſchauſpielers über den Laien und 
entſchied dadurch den Kampf zwiſchen den beiden Arten von Darſtellern. Das 
überlieferte Material erlaubt uns nur, dieſe Vorgänge in Frankreich zu ver— 
folgen, aber wenn man bedenkt, daß ſowohl in London wie in Madrid der 
großartige Aufſchwung des Dramas unmittelbar nach den Beſuchen der Ita— 
liener einſetzt, ſo müſſen die Ereigniſſe dort einen ähnlichen Verlauf wie in 
Paris genommen haben. Der berufsmäßige Schauſpieler entwickelte ſich all— 
mählich zum Dichter, zum Schöpfer des engliſchen Dramas und gewann ſeine 
höchſte Geſtaltung in Shakeſpeare. Die Engländer konnten bald daran denken, 
ihre Kunſt im Ausland zu zeigen; ſo raſch war der Aufſchwung, daß aus den 
Lernenden innerhalb weniger Jahre Meiſter wurden. Zwar nach Italien gingen 
fie nicht, die Konkurrenz mit der in ganz Europa beſtaunten commedia dell’ 
arte wagten ſie nicht aufzunehmen, aber Frankreich, Holland, Deutſchland 
und die nordiſchen Länder wurden von ihnen beſucht. Sie waren bequemer 
zu erreichen, und keines, noch nicht einmal Frankreich, beſaß um 1600 ein 
Theater, das den Vergleich mit dem engliſchen aufnehmen konnte. 
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Der Spielmann des Mittelalters war international. Er war überall gleich 
willkommen und gleich verachtet. So verſchlug es ihm nichts, durch die ver— 
ſchiedenen Länder zu ſtreifen, ob er nun ihre Sprache kannte oder nicht. Im 
Gegenteil er verſtand es, dieſen Mangel geſchickt zur Steigerung ſeiner draſtiſch— 
komiſchen Wirkungen auszunützen. Etwas von ihrer Wanderluſt und Unſeß— 
haftigkeit vermachten die fahrenden Leute ihrem Erben, dem modernen Schau— 
ſpieler. Auch er war ein Mann, den es in die Ferne zog und der ſich mit dem 
Beifall ſeiner Landsleute nicht begnügte. Im Verlauf des 16. Jahrhunderts 
ſind wandernde Truppen von Schauſpielern und Poſſenreißern nichts Seltenes. 
Selbſt die Laienkomödianten begaben ſich gern auf Kunſtfahrten, und den be— 
rufsmäßigen Mimen lag der Wandertrieb im Blut. Dieſe einzelnen Gaſtſpiele, 
mochten ſie auch von regem Beifall begleitet ſein, beſitzen geringe theater— 
geſchichtliche, geſchweige literariſche Bedeutung, ſie blieben beſtenfalls eine 
Senſation wie in unſern Tagen das Auftreten der Duſe oder des ruſſiſchen 
Balletts, ohne tieferen Einfluß auf das geiſtige Leben Deutſchlands und das 
ſeiner Dichter. Gegen Ende des 16. Jahrhunderts wurde das anders, als die 
Ausländer mit der ganzen Überlegenheit des Berufsſchauſpielers und als Ver— 
treter einer höheren, ausgereifteren Kunſt erſchienen. Ihre Gaſtſpiele wurden 
zur literariſchen Bewegung, zum mindeſten das Auftreten der Italiener in 
Frankreich und das der engliſchen Komödianten in Deutſchland. 
Deutſchland übte eine beſondere Anziehung auf die Fremden aus. Dort ſtießen 
fie auf keine Konkurrenz, denn die Bürger-, Handwerker- und Schülerkomödie, 
die in den deutſchen Städten ausſchließlich gepflegt wurde, fiel ſchmählich gegen 
die Kunſt der Berufsdarſteller ab. Neben den Engländern, ja noch vor ihnen 
kamen Italiener und Franzoſen, denen ſich fpater Niederländer anſchloſſen, 
häufig ins Land. Von ihnen gewannen die Italiener einen gewiſſen Einfluß, 
aber er blieb rein ſtofflicher Art. Sie lieferten wertvolles Material, prächtige 
Motive und einzelne Bühnentricks, aber ihre Form machte keinen nachhaltigen 
Eindruck. Sie konnten gegen die Engländer nicht aufkommen. Man lobte die 
Italiener, aber man begeiſterte ſich für die Engländer. Alle kritiſchen Stimmen 
prieſen ihre Künſte aufs höchſte, die deutſchen Fürſten ſcheuten kein Opfer, 
um eine engliſche Truppe an ihren Hof zu ziehen, und die Gelehrten ſtimmten 
darin überein, daß die Kunſt des von ihrem Cicero bewunderten Roscius in 
dieſen Komödianten aufs neue erſtanden ſei. Dieſe Bewunderung iſt um ſo 
hoher zu ſchätzen, als den damaligen Deutſchen Italien viel näher lag als 
England und allgemein als das höchſt kultivierte Land Europas anerkannt 
wurde. Der deutſche Student hörte in Padua und Bologna, der deutſche Maler 
ſtudierte in Rom und Venedig, aber trotzdem reichte man dem engliſchen Schau— 
ſpieler die Palme. 
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Es lag nicht an der Sprache. Engliſch war in Deutſchland nicht bekannter 
als italieniſch. Auch nicht an einer Raſſengemeinſchaft, man betrachtete die 
Engländer durchweg als Fremde, nicht als Stammesgenoſſen. Es lag an dem 
Geiſt, der das engliſche Drama beſeelte, dem Geiſt, deſſen höchſten Ausdruck 
wir in Shakeſpeare bewundern. Dieſer mächtige, evangeliſche Geiſt, dieſes 
Pathos wirkte ganz anders als die Routine der Italiener. Dieſe waren glän⸗ 
zende Spieler, aber hinter ihnen ſtanden keine Dichter, deren Wort ſelbſt in 
der fremden Sprache die Maſſen hinreißen mußte. 

Dazu kam, daß die Engländer ſich den fremden Anſpruͤchen geſchickt anpaßten. 
In ihrer Heimat hatte der Verfaſſer von Dramen keinen Anſpruch auf den 
Titel eines Dichters poet), ſondern mußte fic) mit dem beſcheideneren eines 
Stückeſchreibers (playwright) begnügen; die Darſteller ſelbſt galten als Ge— 
ſchäftsleute, die das Bühnenhandwerk fo gut wie ein anderes betrieben. Es 
fehlte ihnen jeder Künſtlerſtolz, ja überhaupt die Vorſtellung, ihre Tätigkeit 
habe etwas mit Kunſt zu tun. Die Leute wollten verdienen, und ſie waren 
daher gern bereit, dem fremden Publikum jede Konzeſſion zu machen, die den 
Einnahmen zugute kam. Sie trugen kein Bedenken, die engliſchen Stücke 
durch ſpaßhafte deutſche Einlagen beliebter zu machen, ſie beeilten ſich Stoffe, 
die bei den Fremden volkstümlich waren, zu dramatiſieren, fie übertrieben die 
Geſte, um ſich verſtändlich zu machen, ſie ſparten nicht an Koſtümen, um das 
Auge durch ſolche Pracht für das unverſtändliche Wort zu entſchädigen, und 
ſie waren treffliche Akrobaten und Muſikanten. Die Hauptſache war der Ver— 
dienſt und ihm wurde alles untergeordnet. Durch dieſe Zugeſtändniſſe an den 
Geſchmack der ſprachunkundigen deutſchen Zuſchauer befeſtigten die Engländer 
ihre Stellung, aber nicht dieſen kleinen Mitteln hatten ſie es zu danken, daß 
ſie ſich in Deutſchland einbürgern konnten, ſondern in erſter Linie dem Geiſt, 
der ihre Stücke und ihr Spiel beſeelte. „Es iſt der Geiſt, der ſich den Körper 
baut.“ Dieſer Geiſt war ſtark in den Schwachen, ſelbſt in den Schauſpieler— 
banden, die ſich kümmerlich von Ort zu Ort ſchleppten. 

„Ein feſter Aufenthalt war vorteilhafter für ihren Ruf wie für ihre Ein— 
nahmen“, erklärt Hamlet. Die beſten und beliebteſten Schauſpielergeſell— 
ſchaften fanden ihr gutes Auskommen in London. Sie machten wohl gelegent— 
lich einen Abſtecher nach einem Edelſitz oder wenn ihnen das Pflaſter in der 
Hauptſtadt unangenehm heiß wurde, eine großere Rundreiſe, aber fie hatten 
es nicht nötig, ihr Brot außerhalb Englands zu ſuchen. Es beſtand jedoch ein 
Überangebot an Schauſpielern, wie das bei dem überſchnellen Aufblühen des 
Standes und den glänzenden Erwerbsausſichten, die er bot, nur natürlich war. 
Fand dieſer Nachwuchs in den beſtehenden, von einem Großen des Reichs 
beſchützten Truppen kein Unterkommen, ſo verfiel er mit Gauklern, Bären— 
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führern und Landſtreichern der Polizeiaufſicht. Dieſe harte Maßregel trieb die 
Leute ins Ausland. Es mag manches Talent, das ſich in der Heimat nicht 
durchſetzen konnte, darunter geweſen ſein, in der Hauptſache waren es aber 
nur „Lumpenkomödianten“, wie Shakeſpeare fie nennt, die mit den raſch wach— 
ſenden Londoner Anſprüchen nicht Schritt halten konnten. Es war nicht wie 
heute, wo man zu einem Gaſtſpiel fürs Ausland gerade die beſten Kräfte zu— 
ſammenrafft, ſondern umgekehrt, die anerkannten Darſteller blieben zu Haus 
und überließen die Fremde den Schwächeren. Von den großen Schauſpielern 
des Eliſabethaniſchen Dramas iſt nur William Kempe, und auch er nur vorüber— 
gehend in jungen Jahren, im Ausland geweſen. Die fahrenden Truppen be— 
ſtanden durchweg aus zweitklaſſigen Elementen, die entweder in England gar 
nicht oder nur in untergeordneten Rollen und bei untergeordneten Geſellſchaften 
zu verwenden waren. Von den Mitgliedern der Shakeſpeareſchen Truppe iſt 
nur der eben erwähnte Kempe gereiſt, und auch er nur zu einer Zeit, als er 
noch keiner der geachteten Geſellſchaften angehörte. Wir müſſen uns darüber 
klar ſein, daß eine Aufführung der engliſchen Komödianten in Deutſchland 
nur ein ſchwaches Abbild einer engliſchen bot, und daß der Glanz dieſes Bildes 
um fo matter erſchien, je lockerer die Fuͤhlung mit der Heimat und je durch— 
greifender die Einbürgerung in der Fremde wurde. 

Das erſte fremde Land, in dem Schauſpieler der eliſabethaniſchen Ara ihre 
neue Kunſt zeigten, war Dänemark. Sie ſpielten dort 1579 und dann wieder 
1585 und zwar mit einem außerordentlichen Erfolg, ſo daß der Beſuch zur 
Nachfolge ermutigte. Im nächſten Jahr erſchien dort eine neue Truppe unter 
Führung William Kempes. Sie beſtand zwar nur aus ſechs Mitgliedern, ſo 
daß ſie an Aufführungen größerer Dramen nicht denken konnten, aber Kempe 
beſitzt durch ſeine Perſon eine beſondere Wichtigkeit. Nach dem Tode Tarletons 
war er allgemein als der beſte Komiker Englands anerkannt und hat als ſolcher 
der Shakeſpeareſchen Truppe von 1594 bis etwa 1600 angehört. Er hat neben 
dem großen Dramatiker auf den Brettern geſtanden und in allen ſeinen Stücken 
aus jener Zeit die komiſchen Chargen geſpielt, den Peter in „Romeo und 
Julia“, den Holzapfel in „Viel Lärm um nichts“ u. a. m. Bei ſeinem däniſchen 
Gaſtſpiel kamen derartige große Werke nicht in Betracht. Seine ſchwache 
Truppe mußte ſich auf kleine Poſſen, auf muſikaliſche und akrobatiſche Dar— 
bietungen beſchränken. In den däniſchen Regiſtern wurden ihre Mitglieder 
als „Inſtrumentiſter och Springere“ bezeichnet, doch ijt anzunehmen, daß fie 
ſich auch als Schauſpieler betätigten. Auf jeden Fall hatten ſie Erfolg und 
verblieben ein reichliches Viertelſahr am Hofe des Dänenkönigs Friedrich II. 
Ihr Ruf drang von dort nach Deutſchland, und Chriſtian I., Kurfürſt von 
Sachſen, hatte den dringenden Wunſch, die berühmten Engländer bei ſich zu 
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ſehen. Er wandte ſich an ſeinen königlichen Oheim von Dänemark, doch trotz 
der fürſtlichen Vermittlung verſpürten die Komödianten wenig Luſt, die Fahrt 
in das unbekannte Land anzutreten. Kempe ſelber lehnte unbedingt ab, ſeine 
Genoſſen erhoben Bedenken und ſtellten übertrieben hohe finanzielle Anſprüche, 
um auf dieſe Weiſe von der läſtigen Einladung loszukommen. Aber der kunſt— 
liebende Kurfürſt ſcheute keine Koſten und beſtand auf ſeinem Willen. Durch 
einen ſprachkundigen Führer ließ er die Engländer abholen, und nach einer 
Reiſe von drei Wochen trafen ſie am 16. Oktober 1586 an ſeinem Hofe ein. 
In ihrer Beſtallungsurkunde heißt es, daß ſie „wen wir taffel halten und ſün— 
ſten, ſo offte Ihnen ſolches angemeldet wird, mit Ihrer Gygen und zugehörigen 
Inſtrumenten, auffwarten und Muſiciren, Uns auch mit Ihrer Springkunſt 
und anderem, was ſie in Zirlichkeit gelernett, Luſt und Ergetzlichkeit machen“. 
Man erwartete alſo von den „Inſtrumentiſten und Springern“, wie ſie auch 
in Sachſen genannt wurden, in erſter Linie Akrobatenkünſte und muſikaliſche 
Vorträge, und wenn ſie überhaupt Stücke aufführten, ſo fielen ſie unter das 
„andere, was ſie in Zirlichkeit gelernett“ hatten. Chriſtian war ſehr zufrieden 
mit ihren Leiſtungen, behielt ſie drei Vierteljahre in ſeinem Dienſt, nahm ſie mit 
auf Reiſen, u. a. nach Berlin, und entließ fie reich belohnt erſt im Juli 1587. 

Dieſes erſte Dresdner Gaſtſpiel bildete den Auftakt der großen Bewegung, 
aber unmittelbare Nachahmung fand es nicht. Es dauerte noch fünf Jahre, 
ehe der Zug der engliſchen Komödianten nach Deutſchland in Fluß kam. Erſt 
1592 erſchien wieder eine engliſche Geſellſchaft, und zwar kam ſie diesmal 
über Holland, das von nun ab die Einfallspforte der Schauſpieler bildet. In 
den Niederlanden hatte ſich das engliſche Schauſpiel raſch eingebürgert, es 
bildeten ſich dort gewiſſermaßen Depots, aus denen ſich die nach Deutſchland 
vorſtoßenden Truppen ergänzen konnten, ohne auf ihre ferner gelegene Heimat 
zurückgreifen zu müſſen. Die Geſellſchaft von 1592 ſcheint aber in England 
ſelbſt zuſammengeſtellt worden zu ſein, und zwar mit der ausdrücklichen Ab— 
ſicht, in Deutſchland ihre Künſte zu zeigen. Soviel geht aus einem erhaltenen 
Schreiben Lord Howards hervor, in dem er den Generalſtaaten die Schau— 
ſpieler empfiehlt, die ſich auf die Wanderung begäben, d'exercer leurs qualitez 
en faict de musique, agilitez et jeux de comédies, tragédies et histoires. 
Die Führung lag in den Händen Robert Brownes, und neben ihm werden 
noch John Bradſtreet, Thomas Saxfield und Richard Jones genannt. Browne 
gehörte zeitweilig der Truppe des Earls von Worceſter an, einer guten, wenn 
auch nicht einer erſtklaſſigen Geſellſchaft — es ſcheint aber, daß weder er noch 
ſeine Genoſſen damals in England Seide ſpannen. Um ſo willkommener waren 
ihnen die Einladung des Herzogs Heinrich Julius von Braunſchweig-Wolfen— 
büttel, denn wenn es auch nicht aktenmäßig belegt iſt, müſſen wir doch an— 
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nehmen, daß dieſer kunſtſinnige Firft die Komödianten zu ſich kommen ließ, 
nicht daß ſie aufs Geratewohl zu ihm reiſten. 

Die Engländer waren von ihrer Heimat her gewohnt, ſich in den Dienſt eines 
vornehmen Herrn zu ſtellen und unter dem Schutze ſeines Namens in den ver— 
ſchiedenen Städten zu ſpielen. Bei einer Fahrt nach Deutſchland, wo ihnen 
Sprache und Sitten gleich unbekannt waren, werden ſie ſicher mit dieſer Ge— 
wohnheit nicht gebrochen, ſondern ſich vor Antritt der Reiſe der herzoglichen 
Gönnerſchaft verſichert haben. Einen beſſeren Patron als Heinrich Julius 
konnten ſie nicht finden. Von ſeinen eigenen dramatiſchen Dichtungen werden 
wir ſpäter reden. Er war ein Fürſt im Stil der italieniſchen Renaiſſance— 
potentaten, eine hochbegabte Natur, ein großer Freund der Kunſt, aber zu— 
gleich ein rückſichtsloſer Politiker, dem jedes Mittel recht war, wenn es ſich 
um ſeinen Vorteil handelte. Er trug kein Bedenken, es heut mit den Evan— 
geliſchen, morgen mit den Katholiſchen zu halten; wenn es ſeine Hauspolitik 
erforderte, ſetzte er ſich über Religion und Grundſätze hinweg. Mit dieſer 
praktiſchen Rückſichtsloſigkeit verband er einen ſtarken Sinn für mittelalter— 
liche Romantik. Seine Liebe zur Kunſt wurde durch ſeine Frau, eine Tochter 
Friedrichs II. von Dänemark, gefördert, und durch die enge Verbindung mit 
dem nordiſchen Hof, an dem ja die engliſchen Komödianten häufige Gäſte 
waren, unterſtüͤtzt. So mag bei dem Herzog der Wunſch entſtanden ſein, ſich 
eine eigene Truppe aus England zu verſchreiben. Ihr Aufenthalt in Wolfen— 
büttel war jedoch nur von kurzer Dauer. Ob Heinrich Julius vielleicht von 
Dänemark her an beſſere Leiſtungen gewöhnt war, ob ihm die Vorſtellungen 
in fremder Sprache nicht die erwartete Freude bereiteten, entzieht ſich unſerer 
Kenntnis; wir können nur feſtſtellen, daß Browne und feine Leute den herzog— 
lichen Hof bald verließen, um in Frankfurt a. M. ihr Glück zu verſuchen. Ende 
Auguſt 1592 trafen ſie dort ein, gerade zur Herbſtmeſſe, alſo zu einem Zeit— 
punkt, der zahlreiche Fremde in der alten Kaiſerſtadt vereinigte. Zunächſt 
hatten ſie eine Vorſtellung als Probe vor dem Magiſtrat zu geben, und da 
dieſe offenbar befriedigend ausfiel, legte der Bürgermeiſter ihrem öffentlichen 
Auftreten kein Hindernis in den Weg. Mit dem Ende der Meſſe zogen die 
fremden Gäſte wieder ab, ſie wandten ſich nach Cöln, ſpäter finden wir ſie in 
Nürnberg und im Sommer 1593 zum zweiten Male in Frankfurt. Überall 
verweilten ſie kürzere Zeit, aber es iſt übereilt, aus dem häufigen Ortswechſel 
auf eine laue Aufnahme oder gar auf einen Mißerfolg zu ſchließen. Engliſches 
Theater war etwas Fremdes und Neues; ſolange die Darſteller ausſchließ— 
lich ihre eigene Sprache redeten, wurden ſie angeſtaunt, aber nicht verſtanden. 
Sie konnten ſich nicht für längere Zeit an einem Ort feſtſetzen, ſondern ſpielten 
ihr vermutlich nicht allzu großes Repertoire ab, um eine andere Stadt auf⸗ 
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zuſuchen, in der ſie wieder mit der ganzen Wucht der Überraſchung und Neuig⸗ 
keit wirken konnten. 

Dieſe Engländer waren praktiſche Leute, ſie dachten nicht daran, ſich dauernd 
im Ausland niederzulaſſen, ſondern ſie wollten dort Geld verdienen. Offen⸗ 
bar erreichten ſie ihren Zweck ſchnell und gründlich, denn ſchon nach dem zweiten 
Frankfurter Aufenthalt kehrten Browne und Richard Jones, ſicher mit ge— 
füllten Taſchen, nach England zurück. Wenn die übrigen Schauſpieler blieben 
und unter Sackevilles (Saxfields) Führung, vermutlich nach Ergänzung aus 
Holland, eine neue Truppe bildeten, ſo lag das an der ungleichen Verteilung 
der Einnahmen unter die einzelnen Mitglieder. Die weniger begünſtigten, beſon— 
ders die, die bisher auf feſtes Gehalt angewieſen waren, beſaßen hinreichenden 
Grund, das ausſichtsreiche Geſchäft in Deutſchland noch nicht aufzugeben. 
Daß die Browneſche Tournee erfolgreich war, geht ſchon daraus hervor, daß 
das Auftreten der Engländer mit ihr zu einer ſtändigen Einrichtung in Deutſch— 
land wurde. Die Zahl der Truppen vermehrte ſich raſch, meiſtens geſchah es 
in der Weiſe, daß irgendein Mitglied einer beſtehenden Geſellſchaft, nachdem 
es das Terrain kennen gelernt hatte, ſich auf eigne Hand etablierte und ſich 
aus Holland oder England die nötigen Kräfte verſchrieb, um eine neue Truppe 
zu bilden. Schon in dem erſten Jahrzehnt nach dem Auftreten Brownes kön— 
nen wir etwa ein halbes Dutzend engliſche Schauſpielertruppen in Deutſch— 
land namhaft machen, ſpäter ſind ihrer noch mehr. Aber gerade die Konkur— 
renz ſcheint die Einträglichkeit des Geſchäfts gemindert zu haben. Den meiſten 
dieſer Komoͤdianten war es nicht mehr vergönnt, ſich wie Browne ſchon nach 
kurzer Zeit in ihr Vaterland zurückzuziehen. Sie ſtreiften Jahre, ja Jahrzehnte 
in Deutſchland umher und verloren dadurch die Fühlung mit der Heimat völ— 
lig. War dieſe aber erſt abgeriſſen, ſo konnten ſie nicht mehr zurückkehren. In 
der Fremde konnten ſie die ſprunghaften Fortſchritte des engliſchen Dramas 
und der Bühne nicht mitmachen; ſie wurden rückſtändig und mußten in dem 
weniger anſpruchsvollen Auslande verharren. Bot ſich ihnen übrigens ein ge— 
winnſicherer Beruf, ſo ergriffen ſie ihn ohne Bedenken, wie Robert Kings— 
man, der ſich als Kaufmann in Straßburg niederließ, oder Sackeville, der 
die Frankfurter Meſſe, die er zuerſt als fahrender Komödiant kennen gelernt 
hatte, ſpäter als einer der reichſten Handelsherrn beſuchte. 

Unter den engliſchen Truppen, die in den nächſten Jahrzehnten Deutſchland 
durchwanderten, ſpielten die Geſellſchaften Sackevilles, Greenes, Machins und 
Spencers die Hauptrolle. Auch Browne kehrte nochmals aus England zurück, 
um die Stätte ſeiner erſten Erfolge wieder aufzuſuchen. Dazwiſchen trieben 
ſich zahlreiche kleinere Geſellſchaften umher, die ſich heute von den großen 
abzweigten, morgen wieder mit ihnen vereinigten. Die beſſeren Truppen 
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beſaßen zumeiſt Fuͤhlung mit irgendeinem Fürſten. Neben dem Kurfürſten 
von Sachſen und dem Herzog von Braunſchweig, die ſchon erwähnt wurden, 
ſtanden der Landgraf von Heſſen, der Kurfürſt von Brandenburg und der 
Adminiſtrator von Magdeburg, Markgraf Chriſtian von Brandenburg, als 
Beſchützer der Komödianten in erſter Reihe. Die Beziehungen zu den hohen 
Herrn waren zumeiſt ſehr loſe, immerhin gingen ſie in einzelnen Fällen ſo 
weit, daß ſich die Spieler als „kurbrandenburgiſche Komödianten“ oder als 
der „Churf. Drl. in Sachſen engelländiſche Komödianten“ bezeichnen durften. 
Es iſt kein Zufall, daß ausſchließlich evangeliſche Fürſten eine beſondere Rei— 
gung für die Engländer beſaßen. Dieſe ſpielten wohl auch in den katholiſchen 
Teilen Deutſchlands, aber von den katholiſchen Höfen war es nur der erz— 
herzogliche in Graz, wo die Fremden eine warme Aufnahme fanden, allerdings 
nachdem der Führer dieſer Truppe den evangeliſchen Glauben abgeſchworen 
hatte. Der Kaiſer ſelbſt ſah ſich gelegentlich eine Vorſtellung an, aber ohne 
regeres Intereſſe. Im Süden des Reichs ſtießen die Engländer auf die Kon— 
kurrenz der Italiener, und wenn ſie denen auch nach dem Urteil der Zeit— 
genoſſen überlegen waren, ſo brachten ſie dort doch nicht die überwältigende Wirz 
kung wie im Norden hervor, wo fie als künſtleriſche Alleinherrſcher ſchalteten. 

Es iſt nicht unſere Aufgabe, die Fahrten der einzelnen Truppen zu verfolgen. 
Sie erſtreckten ſich über das geſamte Reich, ja ſogar über deſſen Grenzen hin— 
aus nach Königsberg und Danzig, nach Warſchau, Riga, Stockholm und 
Kopenhagen. Im allgemeinen aber ſind die Gaſtſpiele am zahlreichſten und 
lohnendſten im deutſchen Süden und Weſten. Frankfurt, Cöln, Kaſſel, Nürn- 
berg und Straßburg wurden regelmäßig beſucht, die Fahrten nach Berlin, 
Dresden, Prag oder Wien erfolgten dagegen nur auf beſondere Veranlaſſung, 
ſei es, daß die Einladung eines gut zahlenden, kunſtliebenden Fürſten vorlag 
oder daß ein beſonderes Ereignis den Schauſpielern gute Erträgniſſe verhieß. 
Bei feſtlichen Anläſſen, wie fürſtlichen Hochzeiten, Friedensſchlüſſen, Kongreſſen 
und Reichstagen wurde es Mode, eine gute fahrende Truppe heranzuziehen. 

Der dreißigjährige Krieg vertrieb die Engländer wohl aus den Gegenden, in 
denen gerade gekämpft wurde, unterbrach aber ihren Betrieb nicht. Die meiſten 
der Schauſpieler waren aus den früher geſchilderten Gründen gar nicht in der 
Lage, nach England zurückzukehren. Sie hatten in Deutſchland eine zweite 
Heimat gefunden und mußten dort unter den unguͤnſtigeren Verhältniſſen aus— 
harren. Trotz des Krieges kamen neue Scharen aus London herüber. Die Puri— 
taner gewannen dort immer größere Macht, ein Theater nach dem andern 
mußte vor ihrer maßloſen Agitation die Pforten ſchließen, die Schauſpieler 
waren froh, wenn ſie im Ausland ein noch ſo kärgliches Brot fanden. Um 1640 
war das engliſche Schauſpiel in ſeiner Heimat völlig unterdrückt. Einige 
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ſpärliche Trümmer raffte George Jolliphus zuſammen, um mit ihnen die 
letzte Kunſtfahrt über Holland nach Deutſchland anzutreten, wo er zuerſt 


5 1649 in Cöln ſpielte. Aber die Tradition des eliſabethaniſchen Dramas war 


ſchon arg gelockert. Dieſer letzte Vertreter des engliſchen Dramas in Deutſch— 
land ließ bereits Schauſpielerinnen auftreten, die auf der Bühne Shake— 
ſpeares und ihren Ablegern ſtreng verpönt geweſen waren. Um 1660 hörte 
das engliſche Komödiantentum in Deutſchland auf, und wenn auch nach 
dieſer Zeit noch gelegentlich engliſche Schauſpieler herübergekommen ſind, 
ſo waren es nicht mehr Vertreter des eliſabethaniſchen, ſondern des Reſtau— 


rationsdramas, die auf die deutſchen Theaterverhältniſſe keinen Einfluß aus⸗ 


übten und begrifflich nicht mehr zu den berühmten „engliſchen“ Komödianten 
zu rechnen ſind. 

Die engliſchen Komödianten erfreuten ſich in Deutſchland bei hoch und nied— 
rig einer großen Beliebtheit. Beſonders in der erſten Zeit, als ihre Vorſtel— 
lungen noch eine Neuheit bildeten, ernteten ſie in allen Kreiſen reiches Lob. 
Später flaute, ſoweit wir urteilen können, das Intereſſe der Gebildeten lang— 
ſam ab, und die Spiele ſanken, beſonders mit dem ſtärkeren Eindringen des 
deutſchen Elementes, zur Volksbeluſtigung herab. Immerhin hielten ſie ſich 
bis zum dreißigjährigen Kriege, ja noch nach deſſen Ausbruch auf einer ge— 
wiſſen Höhe und befriedigten nicht nur die Schauluſt der Menge, ſondern auch 
literariſch-künſtleriſche Anſprüche. Das verhinderte nicht, daß die Komödianten 
ſelbſt zur Zeit ihres höchſten Glanzes manchmal recht übel behandelt wurden. 
Oft bedurfte es der energiſchen Fuͤrſprache ihrer fürſtlichen Gönner, um ihr 
Auftreten überhaupt zu ermöglichen, oft ſchmälerte man ihre Einnahmen durch 
willkürlich auferlegte Abgaben und oft zwang man ſie zu Freivorſtellungen 
vor den Ratsmitgliedern, die den beſten Teil des zahlungsfahigen Publikums 
vorwegnahmen. Andrerſeits war die Oppoſition der Geiſtlichen noch unbedeu— 
tend, zum mindeſten lange nicht ſo allgemein und ſo gehäſſig wie die der Puri— 
taner in England. Obgleich die Sittlichkeit der fahrenden Leute ſtarke und 
berechtigte Zweifel erregte, ſo war ihre Lage in Deutſchland zunächſt nicht 
ſchlechter, ſpäter ſogar weſentlich beſſer als jenſeits des Kanals. Sie galten 
nicht als unehrlich, wurden nicht von der Kirche ausgeſtoßen und durften in 
den Städten in freigewählten Bürgerquartieren ſtatt in den wenig geachteten 
öffentlichen Herbergen wohnen. 

An Zahl entſprachen die Truppen dem in der Heimat üblichen Beſtand. Shake— 
ſpeare hatte in ſeiner beſten Zeit etwa 15 Schauſpieler zur Verfügung und 
ebenfo ſtark waren die Geſellſchaften auf dem Kontinent. Es werden bald 41, 
bald 18 und als höchſtes 20 Mitglieder erwähnt, zu denen das Orcheſter kam, 
ſo daß eine fahrende Truppe ungefähr 25 ausübende Künſtler umfaßte, unz 
D. D. 12 
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gerechnet die Frauen und Kinder. Die genoſſenſchaftliche Organiſation, die 
ſich in England durch den gemeinſamen Beſitz des Theaters ergab, ließ ſich 
auf die Wandertruppen nicht übertragen. Es ſcheint, daß ein einzelner, der 
ſich entweder durch Alter, Leiſtungen, Kenntnis der deutſchen Sprache oder 
kaufmänniſchen Unternehmungsgeiſt auszeichnete, die Führung übernahm und 
das finanzielle Riſiko trug. Er war der Prinzipal, der die andern Mitglieder 
anwarb und beſoldete, die allerdings neben ihrem feſten Gehalt, wie es in 
England üblich war, einen Anteil an der Einnahme beziehen mochten. Die 
Frauenrollen wurden, ſolange die Tradition der eliſabethaniſchen Zeit beſtand, 
durchweg von Knaben oder jugendlichen Männern geſpielt. Daß Jolliphus 
1649 Frauen auftreten ließ, wird als eine Neuerung unter den engliſchen 
Komödianten bezeichnet; aber vielleicht waren ihm andere, deutſche Truppen 
ſchon vorangegangen. 

Über die Anlage der Bühne, deren die Komödianten ſich bedienten, ſind wir 
ſchlecht unterrichtet, und wir können uns um ſo ſchwerer ein Urteil bilden, als 
wir ſelbſt von den Theaterverhältniſſen in England keine klare Anſchauung 
haben. Nur ſoviel ſteht feſt, daß dort ohne jede Kuliſſe geſpielt wurde, und 
dieſer Gebrauch wurde auf den Auslandreiſen offenbar beibehalten, um ſo mehr, 
als Kuliſſen eine ſchwere Belaſtung des ſchon recht umfangreichen Gepäcks be— 
deutet hätten. In den Berichten über die Aufführung werden wohl die Pracht 
der Koſtüme, die Neuheit der Muſik, die Fertigkeit der Akrobaten gerühmt, 
aber bei aller Anerkennung, die den Spielern zuteil wird, iſt nicht ein einziges 
Mal von Dekorationen die Rede. Die Bühne beſtand aus kahlen Brettern. In 
England ſprang ſie weit in das Parterre vor, ſo daß die Zuſchauer nicht nur 
vor ihr, ſondern auch zu beiden Seiten, in einzelnen Logen ſogar dahinter 
ſaßen. Die engliſchen Theater waren amphitheatraliſch gebaut, weil ſie nicht 
nur für dramatiſche Aufführungen, ſondern auch für Bärenkämpfe zu dienen 
hatten. Auf Reiſen innerhalb Englands wurde zumeiſt in den Höfen der Gaſt— 
wirtſchaften geſpielt, und auch dieſe waren von allen Seiten einzuſehen. In 
Deutſchland fanden die Aufführungen von Anfang an in Sälen ſtatt. Dadurch 
trat zwar nicht ſofort, aber allmählich mit der Eingewöhnung an die geſchloſ— 
ſenen und überdeckten Räume eine Modifikation des engliſchen Bühnentypus 
ein. Die Bühnen wurden ſo angelegt, daß ſie nur von vorn ſichtbar waren. Dieſe 
ſcheinbar unbedeutende Anderung erwies ſich von größter Bedeutung für die 
zukünftige Entwicklung. Sie war der erſte Schritt zu einem Bruch mit der 
pſychologiſchen Auffaſſung der Bühne, die dem Shakeſpeareſchen Drama zu— 
grunde liegt, und zu einer Angleichung an das italieniſche Theater und deſſen 
Errungenſchaften. Sobald das Schauſpiel nur noch von vorn geſehen wurde, 
wurde es zum Bühnenbild, und im Weſen des Bildes liegt es, alles dem Publi— 
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kum leibhaftig vorzuführen, was in der Aufführung ſich ereignet. Dieſe erſte 
Abkehr von der rein poetiſchen engliſchen Bühne mußte allmählich zu der male⸗ 
riſchen italieniſchen führen, d. h. zum Gebrauch von Dekorationen, zur Ver— 
wendung des Vorhangs, gelegentlich auch eines Zwiſchenvorhangs. Die eng⸗ 
liſche Bühne ſuchte den Schauſpieler unter das Publikum zu ſtellen, die ita⸗ 
lieniſche ihn in die richtige perſpektiviſche Diſtanz zu rücken. Die Entwicklung 
hat der italieniſchen Auffaſſung zum Siege verholfen. 

Die engliſchen Komödianten ſpielten ſelbſtverſtändlich zuerſt in ihrer eigenen 
Sprache. Fremdſprachliche Aufführungen waren in Deutſchland nichts Neues. 
Durch die lateiniſche Schulkomödie, durch Gaſtſpiele der Italiener und Fran— 
zoſen war man daran gewöhnt. Um den Zuhörern das Verſtändnis zu erleich— 
tern, gab man ihnen z. B. in den Schulkomödien (vgl. S. 142) deutſche Inhalts— 
angaben, ein Gebrauch, der möglicherweiſe von den Engländern aufgenommen 
wurde. Aber auch durch dieſes Mittel ließ ſich das Verſtaͤndnis des geſprochenen 
Wortes nur bis zu einem gewiſſen Grad erſetzen. Die berühmte Muſik der 
Komödianten, ihre Akrobatik, ihre Geſänge und Tänze waren zwar der Wir— 
kung ſtets ſicher, aber je mehr ſie ſich mit ihren Darbietungen an die breiten 
Maſſen wendeten, um ſo mehr mußten ſie darauf bedacht ſein, das Allgemein— 
verſtändnis zu fördern. In der Tragödie ließ ſich das durch uͤbertriebene Mimik 
erreichen, über die Shakeſpeare im „Hamlet“ bittere Klage führt, in den komi— 
ſchen Partien genügte ſie nicht zum Erſatz des Wortes. Die Engländer mußten 
der deutſchen Sprache Konzeſſionen machen, und bahnbrechend war in dieſer 
Hinſicht der Clown. Er fing an, deutſch zu ſprechen. Wir dürfen zwar an— 
nehmen, daß er, ſoweit ſeine durch das Stück bedingte Rolle reichte, mit ſeinen 
ernſten Kollegen an der Mutterſprache feſthielt, aber ſeine Einlagen, ſeine 
Späße und Witze brachte er deutſch vor. So heißt es in einer Münſterer Chronik 
von 1599: „Den 26. Novembris ſindt alhier angekommen elven Engelländer. 
Dieſelben agerden (agierten) vif Tage uf den raedthuſe achter-einander vif verz 
ſchiden comedien in ihrer engliſcher Sprache. Sie hatten bei ſich einen ſchalkes 
narren, ſo in deutſcher Sprache vielle bötze und geckerie machede.“ Es ſcheint 
alſo nicht richtig, daß eine Vermiſchung der Sprachen eintrat, denn das eigent⸗ 
liche Stück wurde ausſchließlich engliſch vorgetragen. Es liegt auch kein Zeugnis 
vor, daß die Engländer im erſten Jahrzehnt ihres deutſchen Aufenthaltes deutſch 
geſpielt hätten, im Gegenteil, die Schauſpieler des Landgrafen von Heſſen 
werden noch 1597 verpflichtet, deutſche Stücke in ihre Mutterſprache zu über— 
ſetzen, d. h. ſie fuͤr die Aufführung, die anders nicht erfolgen konnte, fertig zu 
machen. Im Jahre 1605 hören wir zum erſtenmal, daß Machin und Reeve in 
Frankfurt „Comödias und Tragödias in hochdeutſcher Sprache“ geben. Greene 
hatte 1607 bei ſeinem Beſuch in Graz neben engliſchen eine Reihe von deutſchen 
12 * 
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Schauſpielern in ſeiner Truppe, und da dieſe ſchwerlich Engliſch lernten, ſo 
wurde vermutlich in ihrer Sprache geſpielt. Es darf als ſicher gelten, daß die 
andern Truppen dem Zug der Zeit ſich anſchloſſen und zum Deutſchen über— 
gingen. Wenn 1620 die erſte Sammlung engliſcher Komödiantenſtücke in 
deutſcher Sprache erſcheinen konnte, ſo läßt ſich hieraus entnehmen, daß das 
Deutſche damals allgemein zur Herrſchaft gelangt war. 

Dieſes Deutſch der Engländer, zumal der neu eintreffenden, mag übel genug 
geweſen ſein. Für den Clown machte das nichts aus. Wenn er radebrechte, 
fo erhöhte dies, wie noch heute, feine Komik. Als erſter, der fic) dem Publikum 
verſtändlich machen konnte, hatte er einen großen Vorſprung vor den Kollegen. 
Wir wiſſen, daß er ſchon in ſeiner Heimat eine viel größere Rolle ſpielte, als 
aus den Buchausgaben der Dramen hervorgeht; in Deutſchland wurde er 
geradezu die Hauptperſon. Die komiſche Perſon, die zumeiſt vom Führer der 
Truppe geſpielt wurde, drückte der Geſellſchaft und dem Repertoire das Siegel 
auf. Sackeville ſchuf den Typus des Jan Bouſet, Reinold den des Pickelhärings, 
dem ſich der Stockfiſch Spencers und als letzter der Hans Wurſt anſchloſſen. 
Alle dieſe Figuren ſind Abkömmlinge des engliſchen Narren, freilich mehr des 
tölpelhaften clown als des witzigen, ſchlagfertigen kool; fie ſtellen eine Ent— 
wicklung dar, leider nicht nach oben, ſondern je mehr die Geſtalt ſich ein— 
deutſchte, deſto ſchaler wurde der Witz, deſto alberner ihre Späße und deſto 
unflätiger ihre Zoten. Auch in den Namen offenbart ſich der Zug zum Deutſchen. 
Jan Bouſet, der nach einem damaligen engliſchen Getränk benannt iſt, be— 
wahrt noch die Erinnerung an England, Pickelhering iſt ein Niederſchlag des 
niederländiſchen Übergangsſtadiums und Hans Wurſt, der an Geiſt leider 
ärmſte, führt eine ganz deutſche Bezeichnung. 

Es wäre denkbar, daß die engliſchen Komödianten in Rückſicht auf das Verstand 
nis des Publikums im Anfang die Geſangspoſſe und das geiſtliche Schauſpiel, 
deſſen Inhalt ja allgemein bekannt war, bevorzugten, aber ſicher iſt auch, daß 
ſie das eigentliche Drama nicht vernachläſſigten. Gerade in dieſer Beziehung 
hatte ſich Browne bei ſeinem erſten Aufenthalt ſehr gut vorgeſehen. Er führte 
die Stücke Marlowes mit, ſoweit die Werke dieſes genialſten Vorläufers Shake— 
ſpeares damals vorlagen, alſo das Neuſte auf dem Londoner Theatermarkt, 
daneben aber auch den alten, aber noch immer wirkſamen Schwank „Mutter 
Gurtons Nadel“. Im allgemeinen hielten die reiſenden Schauſpieler mit den 
Fortſchritten der dramatiſchen Literatur in ihrer Heimat nicht Schritt. Die 
Dramen ſtanden dort im Eigentum der Theatergeſellſchaften und erſchienen 
häufig gar nicht, faſt immer aber ſehr verſpätet im Druck. Gerade die erfolg— 
reichſten wurden am eiferſüchtigſten gehütet und waren den auswandernden 
Schauſpielern nicht zugänglich. Dieſe mußten ſich mit Freigut begnügen, alſo 
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mit älteren Stücken oder mit ſolchen, die im Eigentum von Geſellſchaften ſtanden, 
mit denen ſie gerade Fühlung hatten. Sie ſtammten aber durchweg aus zweit— 
klaſſigen Geſellſchaften, die auch nicht über die neuſten und beſten Stücke ver— 
fügten. Es war vom Zufall abhängig, ob und welche Dramen nach Deutſch⸗ 
land verſchlagen wurden. Auf jeden Fall dauerte es Jahrzehnte. Kein Shake⸗ 
ſpeareſches Drama mit Ausnahme des „Titus Andronicus“ iſt vor 1626 nach⸗ 
weisbar, und dieſes Jugendwerk kam nur darum ſo früh nach Deutſchland, 
weil es außer von der Truppe des Dichters noch von einer geringeren, von der 
Pembrokeſchen, gegeben wurde. Im Jahr 1626 wurden in Dresden „Romeo“, 
„Hamlet“, „Lear“ und „Cäſar“ geſpielt. Da in dem Verzeichnis kein Ver— 
faſſer angegeben iſt, ſo könnte es auch zweifelhaft ſein, ob es ſich nicht um 
gleichnamige, vorſhakeſpeareſche Stücke handelt, aber das Zuſammentreffen 
von vier ſeiner populärſten Werke erhebt zur Gewißheit, daß die Truppe 
Greenes, die damals in Dresden ſpielte, aus dem Repertoire der King's 
players, der königlichen Schauſpieler, ſchöpfte. Alle früheren Erwähnungen 
von Dramen mit Shakeſpeareſchem Titel wie die eines „Romeo“ (1604) oder 
eines „Juden“ (1608) beziehen ſich auf ältere Werke, die ſchon vor ihm in 
England nachweisbar ſind, wie auch die „Komödie vom König von Cypern 
und Herzog von Venedig“ im beſten Fall ein Stück deckt, das als Quelle des 
„Kaufmann von Venedig“ gedient hat. 
In den erſten dreißig Jahren, die die engliſchen Komödianten in Deutſch— 
land verbrachten, wurde weder ein Stück von Shakeſpeare noch von Maſſinger, 
Beaumont und Fletcher aufgefuͤhrt. Die Werke Ben Jonſons, der damals 
als der größte Dichter Englands galt, kamen überhaupt nicht nach dem 
Kontinent. Was in Deutſchland geſpielt wurde, war, von wenigen Aus— 
nahmen abgeſehen, das vorſhakeſpeareſche Drama der Peele, Greene, Mar— 
lowe, Kyd und noch nicht einmal in der Form ihrer reifſten Werke, ſondern 
ihrer Jugendarbeiten um 1590. Auf dieſer Stufe verharrte das Schauſpiel 
der Wandertruppen, die Fortſchritte bis zu Shakeſpeare und die Überfeine⸗ 
rung ſeiner Nachfolger hat es nicht mitgemacht. Die deutſche Sprache wäre 
auch dazu in keiner Weiſe fähig geweſen. Als dieſe Erzeugniſſe einer reiferen 
Kunſt allmählich diesſeits des Kanals bekannt wurden, da konnten ſie den 
feſtſtehenden Typus des engliſchen Wanderſchauſpiels nicht mehr ändern, im 
Gegenteil, ſie wurden auf das Niveau von 1590 zurückgeſchraubt und zum 
mindeſten in der deutſchen Überſetzung, vermutlich aber ſchon in der engliſchen 
Darſtellung ihrer darüber hinausgehenden literariſchen Vorzüge entkleidet. 
Ein treffendes Beiſpiel bildet der deutſche „Romeo“, der in einer um ein Jahr- 
hundert jüngeren Niederſchrift vorliegt. Der Dialog ſtammt von Shake⸗ 
ſpeare, aber er iſt in ein vorſhakeſpeareſches Scenarium, alſo in das eines 
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älteren Stückes, in ſinnloſer Weiſe hineingearbeitet. Der „Beſtrafte Bruder— 
mord“ ſetzt zwar die Kenntnis des Shakeſpeareſchen „Hamlet“ voraus, aber 
auch er geht in der Hauptſache auf ein älteres Stück zurück, das vielleicht von 
Kyd ſtammte. Auch „Lear“ wurde in einer Faſſung geſpielt, die nicht aus— 
ſchließlich Shakeſpeareſches Eigentum war. Es kann kein Zufall ſein, daß weder 
die Aufführung einer Jonſonſchen Komödie noch die der anmutigſten Shake— 
ſpeareſchen Luſtſpiele in Deutſchland nachweisbar iſt. Die „Komödie der 
Irrungen“, der „Widerſpenſtigen Zähmung“, das derbe Zwiſchenſpiel aus dem 
„Sommernachtstraum“, die Prellung des Juden gelangten auf das Feſtland, 
aber weder „Wie es euch gefällt“ noch der „Sturm“. Die Komödianten 
wußten, daß dieſe Werke jenſeits ihrer Kunſt lagen und über das Verſtänd— 
nis ihrer Hörer hinausgingen. 

Das vorſhakeſpeareſche Schauſpiel lieferte den Typus des Dramas der Wander— 
truppen. Es war „bombaſtiſche Mordtragödie“, um eine Bezeichnung Crei— 
zenachs zu verwenden, rohe Darſtellung der Handlung, ohne Erfaſſung des 
pſychologiſchen Gehaltes. Es bemühte ſich, durch eine Häufung ſchauderhafter 
Ereigniſſe, beſonders durch Blutvergießen, Intereſſe zu erregen. Eine Einheit 
der Handlung war noch unbekannt, allenfalls herrſchte eine Einheit der Perſon. 
Dazwiſchen trieb der Narr ſein Weſen und ſorgte ebenſo unmotiviert für Ge— 
lächter wie die blutigen Geſchehniſſe fur unmotiviertes Grauſen. Schief iſt die 
Anſicht, es ſei eine edle Kunſt in Deutſchland durch verſtändnisloſe Darſteller 
und noch verſtändnisloſere Zuſchauer verroht; was hierher kam, war roh. Aller- 
dings barg es hoffnungsvolle Keime in ſich, die in England zur Entfaltung 
kamen, in Deutſchland aber nicht, weil ſie hier keinen Nährboden fanden. Der 
Narr riß hier immer mehr die Herrſchaft an ſich, die Zote verdrängte den Witz, 
alle Anſätze zu pſychologiſcher Vertiefung gingen unter, kurz es blieb nur die 
Handlung in einer Sprache, die kaum für dieſe ausreichte, zum mindeſten nicht 
die geringſte dramatiſche Kraft beſaß. Alle Mängel und Unvollkommenheiten 
dieſes alten Dramas wurden vergröbert. Allegoriſche und mythologiſche Ge— 
ſtalten waren beſonders beliebt und wurden ſelbſt in die Stücke hineingetra— 
gen, in deren Original ſie fehlten, denn ſie erwieſen ſich als beſonders geeignet, 
ein Grauſen zu erregen, für das die deutſche Sprache nicht ausreichte, oder 
eine pſychologiſche Entwicklung zu erſetzen, die das deutſche Publikum gelang— 
weilt hätte. 

Ein Beiſpiel dieſes vorſhakeſpeareſchen Dramas, wie es ſich unter der Hand 
von engliſchen Wanderkomödianten in deutſcher Sprache geſtaltete, beſitzen 
wir in einer Sammlung „Engliſche Comedien vnd Tragedien“ (1620 in Leipzig 
gedr.). Der Verfaſſer mag ein aktives oder ehemaliges Mitglied der Greene— 
ſchen Truppe geweſen ſein, auf jeden Fall enthält der Band Stücke, die dieſe 
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Geſellſchaft mit Erfolg gegeben hatte. Es war die Abſicht des Herausgebers, 
ſie der Mitwelt zu erhalten, „daß ſie gar leicht darauß Spielweiß widerumb 
angerichtet, vnd zur Ergetzligkeit vnd Erquickung des Gemüths gehalten werden 
können“. Die Stücke waren alſo für die Aufführung beſtimmt, und es erhebt 
ſich die Frage, ob zur Darſtellung durch engliſche oder deutſche Berufsſchau— 
ſpieler oder zum Gebrauch von Dilettanten? Wir wiſſen von dem Herausgeber 
nicht genug, um darauf eine Antwort zu geben. Möglicherweiſe war er mit 
ſeinem Prinzipal zerfallen und gab aus Rache eine Auswahl aus deſſen Re— 
pertoire der Konkurrenz preis, es kann aber auch ſein, daß eine engliſche Geſell— 
ſchaft bei ihrer Auflöſung ihre Beſtände zum Nutzen deutſcher Nachahmer zu 
verwerten ſuchte. 

Abgeſehen von den gereimten Singſpielen find die Stücke durchweg in Profa. 
Man empfand es zwar als Vorzug, daß die Engländer den Vers gebrauchten, 
und einer ihrer beſten Beurteiler, der kundige Johannes Rhenanus betrachtete 
es als beſonderen Ruhm, daß ſie „in wichtiger, gravitetiſcher und traurigen 
materia ein ſonderlich jambicum pentametrum“ gebrauchten, das er (1613) 
als erſter in Deutſchland nachbildete, aber trotz aller Anerkennung ließ ſich 
der Vers im Deutſchen des beginnenden 17. Jahrhunderts nicht einbürgern. 
Die engliſchen Schauſpieler wären auch nicht imſtande geweſen, deutſche 
Verſe zu ſprechen; ſie mochten froh ſein, wenn ſie ſich einigermaßen mit der 
deutſchen Proſa abfanden. Bei der Kritik dieſer Sammlung muß man im 
Auge behalten, daß der Text ihrer Stücke durch eine Aufführung von Aus— 
ländern entſtanden iſt und daß der Herausgeber, ſelbſt wenn er ein Deutſcher 
war, nur wiederholte, was er von ihnen erhalten hatte. Die Stücke ſind nicht 
Erzeugniſſe der deutſchen Literatur, ſondern Überſetzungen, fremdes Gut, das 
von Fremden in einer fremden Form, wenn auch in deutſcher Sprache vor— 
geführt wurde. 

Die Sammlung von 1620 enthält an ernſten Dramen 1. die Komödie „von 
der Königin Eſther vnd hoffertigen Haman”, 2. „von dem verlornen Sohn“, 
3. „von Fortunato vnnd ſeinem Seckel vnd Wünſchhütlein“, 4. „von eines 
Königes Sohne aus Engellandt vnd des Königes Tochter aus Schottlandt“, 
5. „von Sidonia vnd Theagene“, 6. „von Jemand vnd Niemand“, (nachmals 
von Arnim obenhin moderniſiert), 7. die Tragödie „von Julio vnd Hyppolita“ 
und 8. „von Tito Andronico“. 

Da die Engländer ſich verpflichten mußten, deutſche Stoffe für ihre Bühne 
herzurichten, ſo kann es nicht überraſchen, daß Nr. 5 ſich als Bearbeitung 
eines deutſchen Schwankes von Gabr. Rollenhagen (ogl. S. 97) herausſtellt. 
Dagegen ſind die anderen ſieben Stücke engliſchen Urſprungs, mogen ſich auch 
die Originale nicht erhalten haben und mögen auf der langen Wanderung in 
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manche Werke deutſche oder niederländiſche Elemente eingedrungen ſein. „For— 
tunatus“ iſt eine Bearbeitung eines erfolgreichen Dekkerſchen Dramas, „Julius 
und Hippolyta“ mögen auf ein Drama zurückgehen, das Shakeſpeare für die 
„Veroneſer“ benutzte, und „Titus Andronicus“ iſt, wenn auch mit ſtarken Ab— 
weichungen, aus des Dichters eigenem Jugendwerk hervorgegangen. 

Die Technik der Stücke iſt ungeſchickt und holzſchnittartig. Sie geht auf ſehr 
frühe, vorſhakeſpeareſche Zeit zurück, was ſchon durch die Art der Akteinteilung 
bewieſen wird. Sie iſt zwar überall durchgeführt, aber die Fünfzahl der Auf— 
züge noch nicht zur Regel geworden. Die Dramen haben vier oder ſechs, ja 
der „Titus Andronicus“ ſogar acht Akte. Das iſt keine Freiheit, die ſich nach— 
träglich der deutſche Überſetzer erlaubte, ſondern die Stücke ſtammen aus einer 
Zeit, wo auch in England die Form noch nicht feſtſtand. Immerhin, ſie zeigen 
einen dramatiſchen Schwung, ein Tempo und Anſätze zur Charakteriſtik, wie 
ſie damals in Deutſchland noch völlig unbekannt waren. Dieſe Vorzüge ſind 
trotz des unſagbar dürftigen ſprachlichen Ausdrucks nicht wegzuleugnen. Auch 
das ältere engliſche Drama ſchwankte zwiſchen Bombaſt und Trivialität, aber 
es erhob ſich ſtellenweiſe doch zu echtem Pathos und brachte mitunter über— 
raſchend innige Herzenstoͤne hervor. Davon iſt in der deutſchen Wiedergabe 
nichts geblieben, die Sprache ermangelt jeder dramatiſchen Kraft und iſt völlig 
unfähig, ein Gefühl auszudrücken. Sie iſt niedrig und roh. Wo man Leiden— 
ſchaft erwartet, gibt es nur Gekreiſch und Gekeife. Ein kurzes Beiſpiel, der 
Wortwechſel einer ſiegreichen und einer beſiegten Königin aus „Jemand vnd 
Niemand“ ſtehe hier zum Beweis: 8 

Ellidoris 

Dieſes iſt mir eine Himmelfreud, wann ich über meine Feinde ſo triumphire, darnach iſt auch mein 
Tichten und Trachten geweſen; wann ſolches nicht, würde ich in Hoheit nicht gerathen, ſondern 
in Verachtung und Niedrigkeit. Mein Gemahl iſt gar zu from, und hette ich ihn die Krone nicht 
erworben und gäntzlich aufgedrungen, fo ware er nimmer fo glückſelig worden. Sieheſtu nun, ge— 
weſene Königin, wer triumphiret, ich kan doch nicht vergeſſen und muß darüber lachen, du biſt 


mein unterthan, ſih da mein Handſchuch iſt mir entfallen, hole mir ihn wieder Weiſtu wol ge— 
weſene Königin? 


Königin Arcial 
Ich weiß wol du hoffärtiger Wurm, der Teuffel hole dich mit den Handſchuchen. 


Ellidoris 
Geweſene Königin, ihr Majeſtät iſt gewaltig ungedültig, ich glaube ihr Majeſtät habe nicht aus— 
geſchlaffen. Schmarotzer, muntre fie auf denn fie hat nicht ausgeſchlaffen. 


Königin Arcial (ſeht auf) 
Dein aufgeblaſene hoffärtig worter thu ich nit (schlägt ein Schnippchen) So viel achten. 


Schmarotzer (ſcchläzt ſie mit ein Stecken) 


Wie zum Teuffel geweſene Königin feid ir fo ungedültig, ehrt eur Königin nicht beſſer? Pfui 
Schandſchläge ſeid ir wirdig. 
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0 dee Königin Arcial 
a al de fie nit alf 1 Haſenmaul zu, auff daß du kein kalt Fleiſch eſſeſt. 
5 Ellidoris 

Dieſes muß ich ia lachen, Schmarotzer, dz ſie dich nit achten und dein autorität nicht anſehen 
ea 150 950 ee nicht Mehr; ſpinen kan, weil ſie der Hunger ſo hefftig 
ae 11 510 g 5 7 i fc 11 8 zu trinken bekommen, derowegen Schmarotzer 
Eine Steigerung ſeiner trivialen Redeweiſe gelingt dem Überſetzer nur im 
religiöſen Pathos. Durch die evangeliſche Predigt und das Kirchenlied Luthers 
hatte die deutſche Sprache auf kirchlichem Gebiet eine Kraft und eine Gefühls— 
tiefe erlangt, die gelegentlich auf das Theater zurückwirken. Sobald es ſich 
um ein Gebet handelt, beſeelt ſich der ſonſt banale Ausdruck und erhebt ſich 
wie in dem Gebet Mardochais in „Eſther“ zu prachtvoller Innigkeit. Das 
ſind Töne, die nicht aus England herübergebracht, ſondern auf deutſchen 
Boden angeſchlagen ſind. 

Die Sammlung von 1620 muß einen guten Erfolg gehabt haben, denn zehn 
(tatſächlich ſchon neun) Jahre ſpäter brachte derſelbe Verlag (diesmal viel— 
leicht in Kommiſſion) eine zweite heraus, die den Titel „Liebeskampff, oder 
Ander Theil der Engliſchen Comödien vnd Tragödien“ führte. Jene hatte, 
mit einer Ausnahme, nur altbewährte, noch aus England ſtammende Stücke 
aufgenommen, dieſe (wer immer ihr Redaktor geweſen ſein mag) enthält nicht 
ein einziges Drama engliſchen Urſprunges. Das eine (Nr. 2) iſt eine Über⸗ 
tragung von Taſſos Aminta, das achte „Tragoedi Vnzeitiger Vorwitz“ Dra— 
matiſierung einer Novelle des Cervantes. Alle ſind Liebeskomödien ohne den 
heroiſchen Zug, den die Engländer in ihre Stücke legen, Erzeugniſſe des ſuͤß⸗ 
lichen Barock, das um dieſelbe Zeit, aus Italien kommend, in das franzöſiſche 
Luſtſpiel und den franzöſiſchen Roman eindrang. Man darf wohl annehmen, 
daß die Engländer dieſe Stücke von den Italienern übernahmen. Sie wurden 
von ihrem Dramaturgen vermutlich nach Scenarien der commedia dell’arte 
für das Theater eingerichtet. Die Leidenſchaft verſtummte vor der Liebesklage, 
das Pathos vor der Galanterie, der Gewaltmenſch räumt den Platz dem un— 
glücklichen Liebhaber und dem Schäfer. 

Auch in England kam das Schäferſpiel auf die Bühne, aber in die Form des 
eliſabethaniſchen Dramas trug es immer etwas Fremdes und Gekünſteltes 
hinein. Unſer deutſch-engliſcher Herausgeber war nicht der Mann, dieſen 
Zwieſpalt zwiſchen Form und Inhalt zu überwinden und dadurch ſchon kommt 
es, daß die Stücke des „Liebeskampffs“ hinter denen der erſten Sammlung 
zurückſtehen. Dieſe bildeten eine organiſche Einheit, in ihnen ſchlägt trotz aller 
Gebrechen der Pulsſchlag einer großen geſunden Kunſt und deshalb konnten 
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und mußten fie weiterwirken, wahrend die Stucke des zweiten Bandes vom 
Sprechdrama weg zur Oper führten. 

Außer den eigentlichen Schauſpielen enthält die erſte Sammlung noch ver— 
ſchiedene derbe Schwänke, die die Bezeichnung „Pickelheringsſpiele“ tragen, 
und in beiden finden ſich auch einige Singſpiele. Ihr Inhalt beſteht zumeiſt 
in Streichen, die liſtige und verliebte Weiber ihren vertrauensſeligen oder 
ſchwachen Ehemännern ſpielen. Sie ſind dem großen Arſenal internationaler 
Poſſen entnommen, an denen das Mittelalter eine beſondere Freude hatte. 
Sie waren in Italien und Frankreich ebenſo heimiſch wie in England und 
Deutſchland und wurden in allen vier Ländern ſzeniſch dargeſtellt. Die Faſ— 
ſung, die die Stoffe in den beiden Sammlungen beſitzen, ſtammen aber in 
einigen Fällen nachweisbar, in andern hoͤchſt wahrſcheinlich aus England; 
auch die noch erhaltenen Melodien ſind engliſchen Urſprungs. Die Maſſe unter— 
hielt ſich, wenn ihr die beliebten Motive leibhaftig vorgeführt wurden, und 
in einer Form, die alle früheren Darſtellungen weit hinter ſich ließ. 

Das Verdienſt der engliſchen Komödianten beſteht darin, daß ſie zuerſt ein 
kunſtgemäßes Schauſpiel in Deutſchland zeigten. Sie weckten in den Maſſen 
das Bedürfnis nach dem Theater, in den gebildeten Klaſſen die Sehnſucht 
nach einer deutſchen Bühne. Dadurch gaben ſie eine ſtarke, fortwirkende An— 
regung. Ihre Stücke gehören nicht zur deutſchen Literatur, aber ſie bilden 
trotzdem einen Ausgangspunkt des modernen deutſchen Dramas. 


Ayrer und Heinrich Fulius von Braunſchweig 


In der Vorrede der Sammlung „Engliſcher Comedien vnd Tragedien“ (4620) 
ſagt der Herausgeber, daß infolge des großen Beifalls der Engländer „viel 
hurtige vnd wackere Ingenia zu dergleichen Inventionen luſt vnd beliebung 
haben, ſich darin zu üben“. Es iſt begreiflich, daß der Beifall, den die engli— 
ſchen Stücke errangen, den Ehrgeiz der deutſchen Dichter erweckte und ſie 
zur Nachahmung anregte. Aber die Wirkung war nicht ſo ſtark und nicht ſo 
nachhaltig, wie man hätte erwarten ſollen. In Frankreich ſetzte mit dem Auf— 
treten der Geſellſchaft Andreini, der ſogenannten Gelosi (1576), eine Entwick— 
lung ein, die innerhalb zweier Menſchenalter zu Molière und Racine führte, 
in Deutſchland dauerte es beinahe zwei Jahrhunderte, ehe eine ähnliche Höhe 
erreicht wurde. Die Urſache liegt nicht ſo ſehr in dem großen Krieg, obgleich 
auch er manchen hoffnungsvollen Keim vernichtete und die Literatur um Jahr— 
zehnte zurückwarf, ſondern vor allem in der unglückſeligen Zerſplitterung, die 
ſchon vorher vorhanden war. Die Italiener zeigten ihre Kunſt in Paris, in 
der Hauptſtadt eines großen Landes, ihr Sieg erfolgte an der entſcheidendſten 
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Stelle. In Deutſchland dagegen fehlte eine ähnliche nationale Zuſammen— 
faſſung. Wir müſſen uns darüber klar ſein, daß es eine gemeinſame, ganz 
Deutſchland umfaſſende Literatur nicht gab. Das evangeliſche Kirchenlied, 
das dieſe Aufgabe am eheſten erfüllen konnte, galt nur für Nord- und Mittel- 
deutſchland, der katholiſche Süden und Weſten hatte keinen Anteil daran. 
Vollends hatte faſt alles, was es an dramatiſchen Aufführungen damals gab, 
rein lokale Bedeutung. Theater wurde überall im Reiche geſpielt, von Königs— 
berg bis Straßburg, aber ebenſo loſe wie der politiſche Zuſammenhang zwiſchen 
den beiden Orten war der zwiſchen ihren theatraliſchen Darbietungen. Das 
Auftreten der Engländer konnte an dieſen Zuſtänden nichts ändern. Mochten 
fie den groͤßten Beifall erringen, fo blieb der Erfolg doch lokal. Ein Triumph 
in Nürnberg oder Frankfurt war nicht von zwingender Bedeutung für das 
geſamte Land, ſondern führte höchſtens in der Stadt, wo die Engländer ihre 
vorbildliche Kunſt zeigten, zu einem Umſchwung der dramatiſchen Richtung. 
Die Komödie der Bürger war nicht mit einem Schlage zum Tode verurteilt 
wie in Frankreich; in allen Orten, wo engliſche Komödianten nicht erſchienen, 
ſetzten die Laien ihre Spiele fort. Wenn der kurſächſiſche Hof die neuen aus— 
ländiſchen Dramen bewunderte, ſo verhinderte das den Altenburger Tham— 
mins nicht, gleichzeitig Stücke im alten Stil zu ſchreiben und fie von der ge— 
ſamten Einwohnerſchaft an feſtlichen Tagen ſeines kleinſtaatlichen Fürſten— 
hauſes aufführen zu laſſen. Greene und Browne mochten 1606 in Straßburg 
auftreten, aber in der oberelſäſſiſchen Stadt Münſter ſpielte die Bürgerſchaft 
etwa gleichzeitig S. Israels „Pyramus und Thisbe“ (ogl. S. 93), in deren 
Dedikation von 1609 der Verfaſſer erklärte, daß er „noch nie gehort und ge— 
ſehen, daß ſie ſpielweiß wäre deſkribirt und beſchrieben worden“. Er lebte 
damals im Breisgau, Pyramus und Thisbe war ein beliebter Stoff der Eng— 
länder, aber der Verfaſſer hat trotz ſeines regen Intereſſes am Theater nicht 
die geringſte Kenntnis von ihrem Repertoire. In der Schweiz vollends er— 
hielt ſich die Bürgerkomödie noch Jahrzehnte hindurch völlig unberührt von 
ausländiſchen Einflüſſen. 

Im Gegenſatz zu Frankreich erloſch das vom Mittelalter ererbte Laienſchau— 
ſpiel in Deutſchland nicht plötzlich, ſondern es ſtarb langſam ab. Das mag 
in vieler Hinſicht auf die Dauer von Vorteil geweſen ſein, inſofern manche 
wertvolle Tradition erhalten blieb, zunächſt aber wurde verhindert, daß die 
neue Richtung ſich energiſch durchſetzte und zu einer nationalen Strömung 
verſtärkte. Wo die Engländer auftraten, waren die Deutſchen bereit, ihrem 
Vorbild zu folgen, am meiſten natürlich dort, wo die fremden Gäſte den meiſten 
Beifall fanden und am häufigſten erſchienen. Aber die Dichter der neuen Ton— 
art wie Jakob Ayrer, Landgraf Moritz von Heſſen und Herzog Heinrich Julius 
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von Braunſchweig, zu denen allenfalls noch Mauritius und Spangenberg zu 
rechnen ſind, beſitzen nur eine lokale Bedeutung. Wenn es damals überhaupt 
möglich geweſen wäre, ein nationales deutſches Drama zu ſchaffen, ſo reichte 
ihr Talent für die Aufgabe nicht aus, wie ſonſt auch das äſthetiſche Urteil 
über ihre Werke lauten mag. 

Man könnte erwarten, die neuen Autoren im Kreiſe der deutſchen Schau— 
ſpieler zu finden, die entweder gemeinſam mit den Engländern in einer Ge— 
ſellſchaft wirkten oder nach ihrem Vorbild eigne Truppen bildeten. Doch dem 
war nicht ſo. Der Schauſpieler wird nur zum Dichter, wenn die Not des 
Spielplans es verlangt. Die Engländer aber brachten aus ihrer Heimat einen 
unerſchöpflichen Schatz an Stücken mit. Dazu kam, daß noch von anderer 
Seite dramatiſches Gut in Hülle und Fülle nach Deutſchland hineinſtrömte 
aus Italien und bald darauf aus Frankreich, Spanien und den Niederlanden. 
Dieſes Übermaß war geeignet, die eigene Produktion zu erdrücken und ab— 
zuſchrecken, zum mindeſten die der Schauſpieler, da das Theater keine neuen 
Werke brauchte, ſondern ſeinen Bedarf durch Überſetzungen mehr als reichlich 
decken konnte. Der Schauſpieler, der ſich im Umgang mit den fremden Komö— 
dianten eine Kenntnis der fremden Sprache erwarb, wurde zum Überſetzer, 
aber eine Veranlaſſung, literariſch zu werden und ſelber zu produzieren, be— 
ſaß er nicht. Das Theater, das in Spanien, England und Frankreich die dra— 
matiſche Literatur erzeugte, verſagte in dieſer Hinſicht in Deutſchland, weil es 
genug fremden Vorrat beſaß, um die Schauluſt der Maſſe zu befriedigen. 
Nicht das Bedürfnis der Bühne, ſondern der Ehrgeiz der Einzelnen, es den be— 
rühmten Engländern gleichzutun, rief das neue Drama hervor. Es ſind vor— 
nehme Dilettanten wie die beiden ſchon genannten Fürſten oder Angehörige der 
gelehrten Berufe, die bis dahin die Stücke für die Laienaufführungen verfaßt 
hatten, Lehrer, Kantoren, auch Juriſten, die als deutſche Schriftſteller auf— 
traten. Sie trieben die Kunſt im Nebenamt, fie find weder Berufsſchauſpieler 
wie Shakeſpeare und Molieère noch Berufsdramatiker wie Lope oder Marlowe, 
ſondern gelehrte Literaten, und der Standpunkt, von dem aus ſie ihre Kunſt 
ausüben, iſt kein praktiſch-theatraliſcher, ſondern ein literariſcher. Das ſoll 
nicht heißen, daß dieſe Verfaſſer theaterfremd geweſen wären oder gar Buch— 
dramen ſchreiben wollten, im Gegenteil, ſie wurden ja durch die Berührung 
mit den fremden Komödianten angeregt, und ſie alle wünſchten, daß ihre Stücke 
aufgeführt würden. Aber ungleich den Engländern, Spaniern und Franzoſen 
ſchrieben ſie nicht für eine beſtimmte Truppe. Sie wußten nicht, ob, wann 
und von wem ihre Werke geſpielt werden würden, ja nicht einmal auf welcher 
Art von Bühne. Dadurch bekam ihre Produktion etwas Unſicheres, ſie iſt nicht 
bodenſtändig, nicht mit einem beſtehenden Theater verwurzelt, ſondern trotz 
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enger Fühlung mit den Aufführungen der Engländer literariſch. Sie ſchreiben 
Literatur, die eventuell aufgeführt werden kann, ja nach dem dringenden 
Wunſch des Dichters aufgeführt werden ſoll, aber die Aufführung iſt doch 
keine Notwendigkeit, nicht die einzig mögliche, ſondern nur die erſtrebens— 
werteſte Erſcheinungsform des Kunſtwerks. Die Arbeit dieſer Dichter iſt ver— 
richtet, wenn ſie die Korrektur geleſen, nicht wenn ſie das Werk den Schau— 
ſpielern einſtudiert haben. Die Einheit der Buͤhne und des Dramas tft nicht 
organiſch, ſondern zufällig. Der Riß zwiſchen Dichtung und Theater, der der 
geſamten deutſchen dramatiſchen Literatur verhängnisvoll geworden iſt, geht in 
ſeinen erſten, noch kaum bemerkbaren Anfängen bis auf die Männer zurück, die 
damals im Anſchluß an die engliſchen Komödianten ihre Stücke ſchrieben. 
Wer ſollte ihre Dramen auch aufführen? Mochten die engliſchen Komoͤdianten 
allmählich Deutſch lernen, ſo iſt es doch ſehr unwahrſcheinlich, daß ſie aus 
eigenem Antrieb deutſche Stücke ſpielten, und wenn ſie allenfalls durch Rück— 
ſicht auf einen fürſtlichen Gönner dazu gezwungen wurden, ſo blieb das ein 
einmaliges Ereignis, das dem Ehrgeiz des hochſtehenden Verfaſſers ſchmeichelte, 
darüber hinaus aber keine Bedeutung beſaß. Der Herzog von Braunſchweig 
oder der Landgraf von Heſſen konnten wohl ihre Hofleute oder die Zöglinge 
irgendeiner Anſtalt zu den Vorſtellungen kommandieren, aber das bedeutete 
doch nur ein Wiederaufleben der alten Laienkomödie mit verändertem Gehalt, 
nicht eine den Engländern ebenbürtige Darſtellung, die das Ideal jener Autoren 
war. Truppen von deutſchen Schauſpielern bildeten ſich erſt, während dieſe 
Autoren ſchrieben, und ſie zogen ſelbſtverſtändlich das fremde, aber bewährte 
Gut dem unerprobten einheimiſchen vor. Nicht mit Unrecht. Die Werke von 
Marlowe, Peele und Kyd, von Shakeſpeare ganz zu ſchweigen, packten in der 
ſchlechten Überſetzung immer noch mehr als die fleißigen Stücke Ayrers oder 
des Herzogs Heinrich Julius. Wir beſitzen keine Nachricht, daß ihre Dramen 
unmittelbar nach der Abfaſſung aufgeführt ſeien, erſt als ſie im Druck vor— 
lagen, alſo zumeiſt weſentlich ſpäter, griffen einzelne Truppen die eine oder 
andere Komödie, die ihnen bühnengerecht erſchien, auf und brachten ſie zur 
Aufführung. Das deutſche Drama wanderte zum Unterſchied von dem andrer 
Länder vom Buch auf die Bretter, es nahm weder damals noch ſpäter den 
natürlichen umgekehrten Verlauf von den Brettern zum Buch. Es war in 
erſter Linie Literatur, in zweiter Theater. Es kann als ſicher gelten, daß Ayrer 
keines ſeiner Stücke auf der Bühne, der Braunſchweiger Herzog höchſtens das 
eine oder andere in einer Laiendarſtellung geſehen hat. 

Die beiden Dichter ſind die einzigen unter den Anhängern der neuen Rich⸗ 
tung, die es zu einer Stellung in der Literaturgeſchichte gebracht haben. Sie 
ſtanden nicht allein, ſondern beſaßen zahlreiche Genoſſen, doch die Dramen 
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der meiſten ſind nicht erhalten oder mögen noch in irgendeinem Archiv der 
kaum verdienten Auferſtehung entgegenharren. Neben ihnen beſitzt nur Georg 
Mauritius (vgl. S. 72 f.) eine gewiſſe Bedeutung. An Begabung übertrifft 
er vielleicht beide, aber da ſeine Kenntnis der Engländer ſehr gering iſt, 
ſo bleibt er zumeiſt in dem veralteten Bürgerſchauſpiel ſtecken, und ſelbſt ſein 
beſtes Werk, „von Graf Walther von Salütz und Griſolden“ (gedr. 1606) 
kommt trotz einiger echt dramatiſcher Anſätze über den epiſchen Stil der Morali— 
täten der Laienbühne nicht hinaus. 

Heinrich Julius und Ayrer, der herzogliche Mäzen und der Nürnberger Rechts— 
prokurator, find typiſch für die beiden Klaſſen, die damals die geiſtige Fuͤh— 
rung übernahmen, die ſouveränen Fürſten und der gebildete, ſogar gelehrte 
Bürgerſtand. Beide ſind evangeliſch. Auch das iſt kein Zufall. Die neue Kunſt 
fand ihren Boden in dem neuen Glauben. So verwildert die engliſchen Stücke 
der herumziehenden Komödianten ſein mochten, ein evangeliſcher freiheitlicher 
Kern lebte in ihnen und konnte nur dort Nachahmung hervorrufen, wo er auf 
die gleiche Geſinnung ſtieß. Ayrer iſt konſervativer als der Herzog, ſteht mehr 
im Bann der alten Tradition, während ſein fürſtlicher Rival radikaler vorgeht. 
Die Reformation war in ihrem Weſen eine bürgerliche Bewegung, aber die 
Schwungkraft des deutſchen Bürgertums verſagte vor Erreichung des Zieles, 
es war gezwungen, ſich der Gewalt der Territorialfürſten anzupaſſen, mit 
ihnen Kompromiſſe zu ſchließen, und aus den Förderern der Bewegung wurden 
dieſe bald zu ihren Führern, während ſich das Bürgertum von ihnen führen 
ließ. In der Literatur ſpiegelt ſich dieſes Verhältnis wieder. Heinrich Julius 
ſteht ganz auf dem Boden, den die fremden Eindringlinge aus England be— 
reitet hatten. Er weiß nicht, daß die deutſche Bürgerkomoͤdie ſchon eine be— 
trächtliche Höhe erreicht hatte, er kannte die Laienſtücke Hans Sachs' vielleicht 
gar nicht, während Ayrer ihm als Kind gelauſcht hat, den alten Meiſter ehrt 
und liebt und nur inſoweit über ihn hinausgehen möchte, als es nach ſeiner 
Meinung der neue Geiſt unbedingt verlangt. 

Das Geburtsjahr Ayrers iſt unbekannt, es mag etwa in die Mitte des 
16. Jahrhunderts fallen. Er war ein Nürnberger Kind, alſo ein Sohn der 
Stadt, die zu den wenigen geiſtig führenden zählte, des Auges und Ohres 
Deutſchlands, wie Luther fie nannte. Ob er ſtudiert hat, tft nicht überliefert, 
auf jeden Fall beſaß er die Bildung, um die Stelle eines Gerichtsprokurators 
in ſeiner Vaterſtadt auszufüllen. Mit Ausnahme weniger Jahre, die er in 
Bamberg verbrachte, lebte Ayrer in Nürnberg, und dort iſt er 1605 geſtorben. 
Er war ein äußerſt fruchtbarer Schriftſteller. Neunundſechzig Stücke aus ſeiner 
Feder ſind auf uns gekommen, Tragödien, Komödien, Tragikomödien, Faſt— 
nachts- und Singſpiele. Als Erfinder der letzten Gattung wird er von ſeinen 
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Erben und Herausgebern gerühmt. Ein Teil ſeiner Werke iſt uns nur hand— 
ſchriftlich überliefert, keines erſchien bei ſeinen Lebzeiten im Druck, und ſein 
großes Opus theatricum, deſſen 1. Band, dreißig außbündtig ſchöne Comedien 
und Tragedien“ umfaßt, wurde erſt 1618, alſo 13 Jahre nach ſeinem Tode ver— 
oͤffentlicht. Ayrer iſt eine ruhige, beſchauliche Natur, ein beleſener Mann, der 
die römiſchen Klaſſiker, beſonders Livius, gut kannte, der franzoͤſiſche und 
italieniſche Novellen mit Vergnügen las, aber auch Verſtändnis für die hei— 
miſchen Märchen und Volksbücher beſaß und beſonders ſeinen Hans Sachs 
ſchätzte, dem er die ſtärkſten Eindrücke ſeiner Jugend verdankte. 

Als Ayrers dramatiſches Schaffen begann, war der große Meiſterſinger ſeit 
einem halben Menſchenalter tot, aber ſein Ruhm lebte noch in der Vater— 
ſtadt fort und ſeine Stücke wurden noch von den Nürnberger Bürgern ge— 
ſpielt. Zugleich aber verbreitete ſich die Kunde von der neuen Spielweiſe, die 
die Engländer über den Kanal gebracht und in Dresden, Braunſchweig, Kaſſel 
und Frankfurt ſchon gezeigt hatten. Als Ayrer fein erſtes Drama ſchrieb, die 
„Tragödie von der Erbauung der Stadt Bamberg“, hatte er zweifellos von 
ihnen ſchon gehört, denn er will ja, wie er ſelbſt im Prolog verkündet, „ein 
Spielweis, wie ſie noch nie geſehen iſt“ vorführen, aber wenn er zur Dar— 
ſtellung ſeines neunaktigen Stückes zweiundſiebzig Perſonen braucht, ſo be— 
weiſt die Zahl, daß er mehr das Bürgerſchauſpiel mit ſeinem unbeſchränkten 
Perſonal vor Augen hat, als eine Truppe gewerbsmäßiger Schauſpieler, die 
kaum mehr als 15—16 Mitglieder beſitzen konnte. Erſt 1593 kamen die Eng— 
länder nach Nürnberg, und von da ab bemühte fic) Ayrer Stücke zu ſchreiben, 
die, wie ſein Herausgeber (in der Vorrede von 1618) ſagt, „auf die neue 
engliſche Manir und Art“ geſpielt werden ſollen. Aber Ayrer iſt kein bahn— 
brechender Neuerer. Er hängt an der heimiſchen Tradition und im Gegenſatz 
zum Stil der Engländer behält er den Vers Hans Sachſens, den gereimten 
Zweizeiler bei, ein undramatiſches Metrum, das ſeine Berechtigung verloren 
hatte, ſobald das Drama ſeinen bisherigen rezitierenden Charakter einbüßte. 
Und das iſt's gerade, was unſer Dichter wenigſtens beabſichtigte: die bis— 
herige Deklamation durch die lebendige Darſtellung, durch actio zu ergänzen. 
Ayrer fal die dramatiſch gegenwärtige Darſtellung der Englander, die ein 
Stück nicht aufſagten, ſondern als Ausſchnitt aus dem wirklichen Leben vor⸗ 
führten, er ſah, wie die Darſtellung die Zuſchauer ergriff, als ob ſie die Hand— 
lung nicht hörten, ſondern ſelber miterlebten; das war in ſeinen Augen die 
„neue engliſche Manier“, die er nach Deutſchland zu übertragen wünſchte. 
Aber dieſes richtige Gefühl allein genügte nicht; die Einſicht in das Weſen 
des dramatiſchen Stiles mußte ergänzend dazu kommen, und von ihr iſt der 
Nürnberger Dichter meilenweit entfernt. Wie die Verhältniſſe lagen, konnte 
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er ſo wenig wie ein anderer Deutſcher, mochte der ſelbſt eine ſtärkere poetiſche 
Intuition als Ayrer beſitzen, dies Geheimnis erfaſſen. Er konnte von den Eng— 
ländern nur Äußerlichkeiten übernehmen, die pathetiſche Deklamation, die in 
ſeinen gereimten Verſuchen vielfach grotesk wirkt, die Buntheit der Vorgänge, 
die Gräßlichkeit der Bluttaten, die Pracht der Koſtüme und die Miſchung von 
Tragik und Komik. Der Narr, der ſchon vorher ab und zu anzutreffen iſt, zieht 
nunmehr als unerläßliche Perſon in das Drama ein, freilich ein armſeliger 
und plumper Narr, denn Ayrer hat wohl einen gewiſſen Sinn fir derbe, 
volkstümliche Komik, aber nicht eine Spur von Witz, den er glücklicherweiſe 
auch nicht durch die immer wirkſame Zote zu erſetzen ſucht. Dazu iſt der 
Mann aus gutem Nürnberger Bürgerhauſe nicht zu haben, das muß man 
ihm hoch anrechnen. 

Die Laienkomödie war Ayrer ſeit ſeiner Kindheit vertraut. Aus ihrer Form 
konnte er ſich nicht befreien, und ſo ſehr die Engländer ihm imponierten, er 
blieb ſtets in ihr verfangen. Seine Stͤcke bekamen dadurch etwas Zwitter— 
haftes, für die Dilettanten waren ſie nicht mehr, für die Berufskomödianten 
noch nicht brauchbar, und wenn trotzdem ſeine „Türkiſche Triumphkomödie“ 
nachweislich 1611 in Königsberg, 1612 in Regensburg, 1613 in Nürnberg 
und ſeine „Spaniſche Tragödie“ 1626 in Dresden und noch 1654 in Prag 
aufgeführt wurden, ſo ſind das ſeltene Ausnahmen, in denen ſeine unſichere 
Technik die theatraliſche Verwendbarkeit des ausländiſchen Originals nicht 
ertöten konnte. 

Ayrer rechnete freilich bei der Niederſchrift ſtets mit einer Aufführung. Er 
gibt oft recht genaue Bühnenanweiſungen, in der „Tragedia Theſei“ ſoll der 
Minotaurus nur dann mit einem Kind auftreten, „wenn's nicht erſchrickt“, 
im erſten Teil der „Meluſina“ überläßt er es dem Spielleiter, „Feuerwerk 
und Geſchrei“ zu machen, und im „Hugditrich“ bedenkt er ſogar die Koſten“ 
einer reicheren Ausſtattung. Aber das Bühnenbild, das Ayrer vorſchwebt, iſt 
weder beſtimmt noch einheitlich. Bald ſchreibt er im Hinblick auf eine Buͤhne, 
die in zwei Teile zerfällt, eine Vorderbühne und eine erhöhte „Brücke“, unter 
der ſich ein „Loch“ und über der ſich die „Zinne“ befindet, bald auf eine ein— 
fachere, die dieſe Einrichtungen nicht kennt, bald denkt er an das Laientheater 
ſeiner Vaterſtadt, bald an das der engliſchen Komödianten, bald rechnet er 
mit einer beſchränkten Kopfzahl von Darſtellern, bald ſcheint ihm „Wo man 
mehr haben kan, deſto beſſer“ und er ſcheut vor Maſſenaufzuͤgen nicht zurück, 
die den Engländern fremd, den Dilettanten aber geläufig waren. Wie ſollte 
in der „Tragedi von Wolff Dieterichen“ der Kampf eines Löwen mit einem 
Drachen dargeſtellt werden oder der des Helden mit einem Lindwurm? In 
ſolchen Fällen verſagt Ayrers buͤhnenmäßige Anſchauung und er dialogiſiert 
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einfach die überlieferte Erzählung. Er dachte wohl an die Aufführung, aber 
er ſchrieb nicht unmittelbar für eine ſolche, nicht unmittelbar für beſtimmte 
Schauſpieler, nicht für eine beſtimmte Bühne, und daraus folgte, daß ſeine 
Stücke undramatiſch und ungeeignet für das Theater ausfielen. Er bewun— 
derte die engliſchen Komödianten, aber er gewann keine Fühlung mit dem 
Weſen ihrer Kunſt. 

Ayrer hätte vermutlich mehr geleiſtet und eine ſtärkere Wirkung auf die dra— 
matiſche Literatur ausgeübt, wenn er ſich auf Überſetzung oder Bearbeitung 
engliſcher Vorlagen beſchränkt hätte. Aber ob er nun einen höheren dichteri— 
ſchen Ehrgeiz beſaß, ob ihm engliſche Stücke nur in geringer Anzahl gebrauchs— 
fertig vorlagen, Tatſache iſt, daß bloß etwa ein halbes Dutzend ſeiner Dramen 
auf engliſchen Quellen beruhen, darunter die „Tragödie vom griechiſchen 
Kaiſer in Conſtantinopel“, die auf Kyds „Spaniſche Tragödie“ zurückgeht, 
„Der König in Cypern“ (nach Machins Dumb Knight), „Eduard“, die 
„ſchöne Sidea“, die „ſchöne Phönicia“, die nach vorſhakeſpeareſchen Schau— 
ſpielen gearbeitet ſein mögen. Die Feſtſtellung iſt ſchwer, da uns ein großer 
Teil der älteren engliſchen Literatur nicht erhalten iſt. In anderen Fällen 
lehnt ſich Ayrer an Hans Sachs an oder er verdankt ihm wenigſtens ſtarke 
Anregung, ſo in der „Tragedia Theſei“, der „ſchönen Meluſina“, der „Be— 
lagerung von Alba“ und in „Kaiſer Otto“. Sein „Julius Redivivus“ iſt eine 
„gebeſſerte, geminderte und gemehrte“ Überſetzung der gleichnamigen, damals 
ſehr beliebten lateiniſchen Komödie Friſchlins (vgl. S. 153 f.) und ſeine „Ver— 
ſoffene Bäuerin“ eine Verdeutſchung der Aluta (ygl. S. 147) des Macrope— 
dius. Daneben beſaß Ayrer offenbar zahlreiche italieniſche Szenarien, die er 
in der Art der Engländer zu neuen Komödien auffüllte. In dem „Alten Buhler 
und Wucherer“, in den „Zwei fürſtlichen Räten“ iſt der Stil der commedia 
dell'arte deutlich, in anderen Stücken mit ziemlicher Sicherheit zu erkennen, 
mögen auch die Originale nicht erhalten oder nicht nachweisbar ſein. Es iſt 
im einzelnen Fall nicht ſchwer zu entſcheiden, ob unſer Dichter nach einer 
dramatiſchen Vorlage gearbeitet oder ob er ſelber die Handlung nach einer 
epiſchen Erzählung, ſei es Livius, eine Chronik, ein Märchen oder eine Novelle, 
geſtaltet hat. In dem erſten Fall wickeln ſich die Ereigniſſe in gerader Linie 
ab, wenn auch mit den bei Engländern und Italienern üblichen Epiſoden und 
Intermezzi und fie werden mit wenigen, höchſtens 20 Perſonen, alſo dem Bez 
ſtand einer profeſſionellen Truppe, dargeſtellt, in dem anderen Fall zerſplittert 
die Handlung völlig, die dramatiſche Linie verſchwindet, das Beiwerk über— 
wuchert, die Steigerung und ein wirklicher Abſchluß fehlen und die Zahl der 
Mitwirkenden erhoht ſich auf 46 Perſonen im „Wolff Dieterich“, ja auf 72 
in der „Erbauung der Stadt Bamberg“. Bezeichnend ſind die vier Teile der 
D. D. 13 
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„Comedia von Valentino vnd Vrſo“. Der Verfaſſer gibt als Quelle die Chro— 
nik des Schweizers Wilhelm Zilius an, aber offenbar ſtammt der techniſch 
gut gearbeitete erſte Teil aus einem Szenarium der Italiener und erſt nach 
dieſer Anregung griff Ayrer zu der Chronik, um die Fortſetzung felber zu ent⸗ 
werfen. Die drei letzten Stücke der Tetralogie bleiben dialogifierte Erzäh— 
lungen, von denen das zweite und dritte kaum, das vierte überhaupt nicht 
aufführbar iſt. 
Man muß Ayrer zugute halten, daß nicht das Drama Shakeſpeares ſein 
Vorbild ijt, ſondern das ältere chronicle play, die history, die storia oder 
farsa, die damals nicht nur in England, ſondern auch in Italien blühte. Dieſe 
„dritte neue Art“, wie ein florentiniſcher Dichter ſchreibt, 

ſteht zwiſchen der Tragödie und Komödie, 

ſie hat der Möglichkeiten beider und 

vermeidet ihre Schranken. Große Herren 

und Fürſten treten auf, für die kein Platz 

in der Komödie iſt, und ſie beherbergt 2 

gleich einem Gaſthaus oder Hoſpital, 

die Menſchen, wie ſie ſind, gemein und niedrig. 

In Stoffe unbeſchränkt, ſtellt ſie das Heitre 

und Ernſte dar, Rel'giöſes wie Profanes. 

Der Schauplatz gilt ihr gleich ... 

. . . Wenn ſie's in einem Tag 

nicht ſchaffen kann, ſo nimmt ſie zwei und drei. 


Das dramatiſche Volksſtück, das Cecchi in Italien, Peele und Greene in Eng 
land und Alex. Hardy in Frankreich pflegten, bildete Ayrers Muſter, aber ihm 
fehlt, zum Teil infolge ſeiner loſen Berührung mit der Bühne, der dramatiſche 
und theatraliſche Inſtinkt dieſer ihm gleichgeſinnten Autoren. Er iſt nach ſeiner 
ganzen Begabung kein Dramatiker. Das Heroiſche, dieſes erſte Erfordernis 
eines werdenden, jugendfriſchen Dramas, mag es ſelbſt ſich zum dröhnenden! 
Bombaſt ſteigern, liegt ihm gar nicht. Er ſtellt Handlungen aus der römiſchen 
Geſchichte, aus der deutſchen Kaiſerzeit, aus Sage und Märchen dar, er ſchildert 
große Kämpfe und Schlachten, leidenſchaftliche Liebe, Heldentaten und Ver- 
brechen, er ſtaunt über dieſe Dinge, aber er begreift fie nicht. Er erfaßt ſie 
nicht mit einer wahlverwandten Seele, ſondern mit der Verwunderung des 
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Philiſters, der in eine ihm fremde, aber verlockende Welt blickt. In feinend 
Stücken herrſcht der Geiſt des „Amadis von Gallien“, des beliebteſten Lefecd 
buchs ſeiner Zeit, des Ritterromans, der trotz aller Häufung der wildeſten ! 
Abenteuer unſagbar platt, nüchtern und ſpießbürgerlich bleibt. Ayrers Pfyz4 
chologie verſagt in der Tragödie und der gehobenen Komoͤdie völlig. Er berich— 
tet, was ſeine Menſchen durchmachen, aber er erlebt es nicht mit ihnen. Dies 


Geſtalten find ohne einen Funken echten Lebens, wenn fie ihn nicht aus den 
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Quellen gerettet haben. Sie verrichten ihre Taten getreu nach der Überliefe— 
rung, aber dieſe gehen nicht aus ihrer Seele hervor. Die pſychologiſche Be— 
gründung, die Motivierung der Entſchlüſſe fehlt und muß fehlen, weil der 
Verfaſſer ſich zu der Höhe ſeiner Geſchöpfe nicht erheben kann. 

Bei dieſer geiſtigen Verfaſſung mußte ihm die derbe Komik beſſer gelingen. 
Sein engliſcher Narr, der zumeiſt unter dem Namen John Poſſet als Bote, 
Diener, Kutſcher, aber auch als Henker auftritt, iſt zwar weder witzig, noch 
geiſtreich, aber mit ſeinem geſunden Menſchenverſtand und ſeiner täppiſchen 
Dummheit haufig recht wirkungsvoll. Auch Schilderungen aus dem häuslichen 
Leben und Szenen aus dem niederen Volk gelingen dem Dichter bisweilen 
über Erwarten gut, wie ihm überhaupt das kurze Faſtnachts- und Singſpiel 
beſſer liegt als die Tragödie. In der Welt der kleinen Leute iſt Ayrer zu Hauſe 
und wenn er auch nicht den Humor beſitzt, ſich über ſie zu ſtellen, ſo doch die 
Fähigkeit, ſie nach eigenen Eindrücken wiederzugeben. Dieſe realiſtiſchen Stoffe 
ſtammen aus dem großen Schatzhaus mittelalterlicher Schwänke, ſie laſſen ſich 
durchweg vor Ayrer belegen, und die Frage, wie weit ſeine Selbſtändigkeit 
reicht, iſt von untergeordneter Bedeutung und kaum zu beantworten, da ſeine 
direkten Quellen zumeiſt nicht zu ermitteln ſind. Die Einleitung des Opus 
theatricum rühmt das Singſpiel als Ayrers „Invention“; das bedeutet aber 
nur, daß er zuerſt die engliſchen jigs mit ihren recht eintönigen Melodien nach 
Deutſchland übertragen hat, wo ſie ſich bald unter Anlehnung an ähnliche 
heimiſche und eindringende italieniſche Geſangspoſſen zu Singſpielen aus— 
bildeten. Wie dieſe Singſpiele waren auch die Faſtnachtsſpiele ſicher für die 
unmittelbare Aufführung, aber nicht durch Schauſpieler, ſondern durch Dilet— 
tanten beſtimmt. Sie wurden alſo nicht in der „neuen engliſchen Manier 
agieret“. Der Schwank mit ſeinem mehr oder weniger gleichbleibenden In— 
halt iſt zeitlos und die Form, in der dieſe altbewährten Streiche von ſchlauen, 
lüſternen Weibern, dieſe Übertölpelungen törichter Ehemänner, dieſe Prel— 
lungen und Späße bei Ayrer erſcheinen, weiſt mehr auf Hans Sachs zurück 
als in die Zukunft. 
Der Einfluß, den Ayrer bei Lebzeiten auf das Theater ausübte, war gering, 
noch geringer beinahe als ſeine dauernde Einwirkung auf das Drama. Es 
war ein Verſuch des deutſchen Bürgertums, ſich dieſer Kunſtgattung, die damals 
in andern Ländern zu höchſter Blute gedieh, zu bemächtigen. Er konnte nicht 
gelingen, ſchon weil er unter einer falſchen Vorausſetzung unternommen wurde. 
Unſer Dichter betrachtete das Drama als Mittel zur 5 Das war 
eine Anſchauung, zu der ſich die Aſthetiker ſeiner Zeit in ihrer 8 be⸗ 
kannten, aber die Autoren akzeptierten fie höchſtens in ihren Vorreden. 1 
aber moraliſiert und am Schluſſe jedes Stückes vergißt er nicht, durch den 
13 * 
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„Ehrenholdt“ dem Publikum einzuſchärfen, was es dem Stück an guten Lehren 
entnehmen könne. Auch darum gelingen ihm die Schwänke beſſer. In ihnen 
vergißt er die Moral und ſtellt ſich in das Leben ſelbſt. Seine Nutzanweiſungen 
entſprachen gewiß ganz der Auffaſſung des Buͤrgertums, das er ſich als ſein 
Publikum vorſtellte, aber daraus erhellt, daß dies Bürgertum noch nicht fähig 
war, ein deutſches Drama hervorzubringen. So bleibt als einziger Erfolg 
von Ayrers Schaffen, daß einige wenige von ſeinen Stücken in das Repertoire 
der deutſchen Wandertruppen aufgenommen wurden, die ſich im Anſchluß an 
die Engländer bildeten. ö 


Herzog Heinrich Julius von Braunſchweig (1564-1613) ließ es wie 
der Landgraf Moritz von Heſſen nicht bei firjtlicher Gönnerſchaft für engliſche 
Komödianten bewenden, ſondern beide Herren empfanden den edlen Ehrgeiz, 
den Werken der berühmten fremden Gäſte gleichwertige deutſche Stücke gegen— 
überzuſtellen. Während aber der Heſſe ſeiner Kunſtliebhaberei ſein ganzes 
Leben lang treu blieb und in Kaſſel den erſten Theaterbau auf deutſchem Boden, 
das Ottonium, errichten ließ, in dem ſeine bis auf ein Szenarium („Otto der 
Schütz“) verlorenen Stücke von Laien geſpielt wurden, dauerte die Theater- 
leidenſchaft des Braunſchweigers nur wenige Jahre, äußerte ſich aber um fo: 
intenſiver. Sein unruhiger Ehrgeiz verſtrickte den vielſeitig begabten Fürſten 
in zahlreiche politiſche Händel, fo daß ihm nur wenig Zeit für die Dicht— 
kunſt verblieb. Er wurde angeregt durch den erſten Beſuch der Engländer 
in ſeiner Hauptſtadt Wolfenbüttel, zugleich auch durch ſeine zweite Heirat 
mit einer Tochter des Dänenkönigs, der ja als erſter Herrſcher des Kon- 
tinents engliſche Schauſpieler in ſeine Dienſte nahm. Heinrich Julius war 
ein beherzter Neuerer, er verwarf mit richtigem dramatiſchen Inſtinkt den 
üblichen gereimten deutſchen Zweizeiler und ſchrieb, da ihm ein anderer 
Vers nicht zu Gebote ſtand, in Proſa. Darin lag eine große Kühnheit. Die 
vorbildlichen Engländer miſchten wohl Proſapartien in ihre Dramen, aber 
daß eins von den wenigen engliſchen Stücken, die ſchon ganz in Proſa gee 
ſchrieben waren, wie Lilys Campaspe, damals in Deutſchland bekannt, ge⸗ 
ſchweige geſpielt worden ſei, iſt äußerſt unwahrſcheinlich, zum mindeſten läßt 
es ſich aus dem Repertoire der Engländer nicht belegen und von Erzherzog 
Ferdinands Speculum vitae humanae (ygl. S. 101) hat Heinrich Julius nichts 
wiſſen können. Vermutlich wagte er dieſen Schritt unter dem Einfluß der 
Italiener, in deren Lande ſeit zwei Menſchenaltern ein unentſchiedener Streit 
tobte, ob der Vers oder die Proſa dem Drama angemeſſener ſeien. Daß der 
Herzog ihre Literatur kannte, geht aus ſeinem beſten Stück „Vincentius La— 
dislaus“ hervor, das wahrſcheinlich nach einem Szenarium der Commedia 
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dell' arte gearbeitet iſt. Mit der neuen Form eilte Heinrich Julius ſeiner Zeit 
voraus, und ſowohl das genannte Stück als ſeine „Tragedia von einer Ehe— 
brecherin“ mußten in das alte Hans Sachſiſche Metrum zurück übertragen 
werden, um ſie deutſchen Schauſpielern mundgerecht zu machen, das eine von 
Elias Herlicius (1601), das andere von Johannes Olorinus (4605). 

Der Herzog ſchrieb ſeine Stücke 1593/94. Sie wurden auch ſehr bald gedruckt, 
und ſchon dadurch konnten ſie eine größere Wirkung ausüben als die Ayrers. 
Sicher beſaß der hochſtehende Dichter auch die Möglichkeit, ſie aufführen zu 
laſſen. Seine „Tragica Comoedia Von Der Suſanna“ liegt in zwei Faſſungen 
vor, einer längeren, in der 34, einer kürzeren, in der nur 21 Perſonen bez 
ſchäftigt ſind. Die zweite war offenbar für die Aufführung bearbeitet. Aber 
wer führte die Stücke auf? Deutſche Schauſpieler kamen nicht in Betracht, 
die Engländer, die eben erſt die Heimat verlaſſen hatten, vermochten ſicher 
ein fünfaktiges deutſches Stück nicht zu geben, geſchweige die verſchiedenen 
deutſchen Dialekte nachzuahmen, die in den Dramen Heinrich Julius' vor— 
kamen. Allerdings erklärt der Narr Johann Bouſet in der „Ehebrecherin“: 
„Ich bin ein engliſcher Mann und verſtehe deutſch nicht gut“. Alſo die 
komiſche Charge wurde von einem der fremden Komödianten gegeben, aber 
die andern Rollen offenbar von deutſchen Laien, vermutlich von Mitgliedern 
der Hofgeſellſchaft. Ein Zuſammenſpiel mit den gewerbsmäßigen Komödianten 
galt damals nicht als ſchimpflich, ſelbſt Ludwig XIV. tanzt noch im Kreiſe 
ſeiner Schauſpieler. 

Erſtaunlich iſt, daß unter den Stücken des Herzogs nur ein einziges, die „Tra— 
gödig Von einem Vngeratenen Sohn“ nachweislich auf eine engliſche, aller— 
dings nicht erhaltene Quelle zurückgeht. Es iſt das typiſche vorſhakeſpeareſche 
Schauerſtück, das unter dem Einfluß Senecas erwachſen war, mit einem über— 
menſchlichen Böſewicht, racheheiſchenden Geiſtern und ſinnloſem Blutvergießen. 
Von den anderen Stücken ſtammen vielleicht die „Ehebrecherin“ und die „Su— 
ſanna“, die in einzelnen Szenen Herzenstöne anſchlägt, wie ſie Heinrich Julius 
ſonſt nicht zu Gebote ſtehen, aus England, doch war gerade dieſer bibliſche 
Stoff vor ihm auch ſchon vielfach (gl. S. 68) in Deutſchland bearbeitet. Der 
Herzog kannte auch die italieniſche Commedia dell’ arte (vgl. S. 102), wie er 
überhaupt ſeine ſchwankhaften Motive ihrem unerſchöpflichen Reſervoir ent⸗ 
lehnt zu haben ſcheint. Indes kommt wenig darauf an, von wo er ſeine Stoffe 
bezog, die Hauptſache iſt, daß er fie im Stil der Engländer dramatiſierte. Frei— 
lich hielt auch er ſich an ihre Außerlichkeiten. Er übernahm den Narren, der 
den Ramen Johann Bouſet, Johann Clant oder Conget trägt, die geſteigerte 
Diktion, die Geiſtererſcheinungen, die Miſchung des Tragiſchen und Komiſchen 
und die Verwendung der volkstümlichen Epiſode. Er beſchränkt ſich auch im 
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Gegenſatz zu Ayrer (ſ. S. 193) auf eine bühnengerechte Anzahl von Perſonen, 
die ſelten mehr als 24, meiſtens erheblich weniger beträgt, und wenn er auch 
gleich dem Nürnberger Dichter die kanoniſche Fünfzahl der Akte noch nicht 
einhält, ſo hat er doch niemals mehr als ſechs, überſchreitet alſo das Maß 
der vorſhakeſpeareſchen Engländer nicht. Vor allem hat er ihnen aber das be⸗ 
ſchleunigte dramatiſche Tempo abgeſehen. 

Im Gegenſatz zu Ayrer iſt Heinrich Julius nie weitſchweifig, außer in der 
erſten Faſſung der Suſanna. Er hat intuitives Verſtändnis für die dramati⸗ 
ſche Wirkung und beſitzt den zupackenden Griff, den der Theaterdichter haben 
muß. „Vincentius Ladislaus“ bringt die nie verſagende Geſtalt des miles 
gloriosus auf die Bühne, der „Fleiſchhawer“ zeigt in wirkſamer Weiſe die 
Entwicklung eines betrügeriſchen Fleiſchers zum Verbrecher, der bis zur Hin— 
richtung ſeinen grimmigen Humor und ſeine unbußfertige Stimmung bewahrt, 
wie das auf der engliſchen Bühne üblich war. In der „Comödia Von einem 
Edelman“ wird die durch Bürger bekannte Geſchichte vom Kaiſer und vom 
Abt geſchickt dramatiſiert, und was der Herzog ſonſt aus dem großen Vorrat 
ſeiner Zeit an Schwänken und Poſſen, an Streichen verliebter Weiber und an 
Prellungen törichter Ehemänner herausgreift, iſt mit dem Blick des geuͤbten 
Theatermannes für das bühnenmäßig Brauchbare ausgewählt. Heinrich Julius 
fühlt, daß auf der Szene vor allem etwas geſchehen muß, und dieſes Streben 
nach Handlung, nach Abwechſlung und Überraſchungen bildet den Vorzug 
ſeiner Stücke, führt ihn aber auch zu bedenklichen Mißgriffen. So betrügt die 
„Ehebrecherin“ ihren Mann, ganz wie das in den mittelalterlichen Schwänken 
üblich iſt, aber es foll daraus eine Tragödie werden, und nur deshalb verliert 
der Mann plötzlich den Verſtand und ein Teufel erſcheint, um die vergnügte 
Sünderin in die Hölle zu holen. Die Vermittlung zwiſchen Tragik und Komik 
fehlt und ebenſo fehlt fie in der „Tragödia Von einem Buler Vnd Bulerin“. 
Der Verfaſſer überſtürzt ſich, der Stoff reicht für den Umfang eines Stückes 
nicht aus, er fügt Epiſoden ein, um das Drama auf das erforderliche Maß zu 
bringen. Sie ſind oft gut mit derbem Humor, kräftigem Realismus und unter 
geſchickter Ausnützung der Dialektkomik gezeichnet, aber fie überwuchern. Es 
tritt gerade das ein, was der Verfaſſer vermeiden will, die Handlung ſtockt, 
ſie geht unter dem Beiwerk verloren und der Geſamteindruck zerſplittert. 

Die Behandlungsweiſe des Herzogs iſt wie die Ayrers äußerlich. Er ſchreibt; 
nicht aus ſich heraus, er lebt nicht in ſeinen Werken, er ſpeiſt ſeine Geſtalten 
nicht aus dem eigenen Herzblut, kurz er iſt im Grunde kein Dichter, fondern 
ein begabter Dilettant, der Stücke ſchreibt, wie er es von anderen geſehen hat. 
Das Dichten iſt ihm kein Bedürfnis, ſondern eine Aufgabe, die er ſich geſtellt 
hat. Selbſt ſeinen „Ladislaus“ hat er durch einen dürftigen Abſchluß ver— 
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dorben, der nicht einmal auf der Szene dargeſtellt, ſondern nur erzählt wird; 

ebenſo unmotiviert iſt der Umſchwung in der „Suſanna“, die freilich durch 
die Quelle gewährleiſtete plötzliche Entdeckung ihrer Reinheit durch den Knaben 
Daniel. Auch dem Herzog, wie Ayrer, fehlt die Pſychologie, die der Dichter 
haben muß, um mehr als eine Handlung, um ein Stück Leben zu geben, und 
darum verfällt er auch in den Fehler zu moraliſieren, der bei ihm noch un— 
angenehmer wirkt als bei Ayrer. Der Nürnberger Bürger iſt wenigſtens von 
ſeiner ſpießbürgerlichen Moral durchdrungen, bei dem Herzog iſt ſie äußere 
Zutat, die weder in ſeiner Perſon noch in ſeinem Stil eine Unterlage findet. 
Man kann nicht die ehebrecheriſchen Seitenſprünge einer Frau in der luſtigſten 
Weiſe darſtellen und die Dame dann mit einer moraliſchen Nutzanwendung 
vom Teufel holen laſſen, man kann auch nicht das hübſche Märchen von Kaiſer 
und Abt dramatiſieren, nur um den beiden Beteiligten durch einen unbeteiligten 
Köhler Vorwürfe wegen ihres unchriſtlichen Lebenswandels zu machen. In 
ſolchen Fällen zeigt ſich, daß Heinrich Julius nicht dichtet, ſondern nur die 
Weiſe anderer wiederholt. Trotz ſeiner großen Begabung iſt er ſo unſelbſtändig 
wie Ayrer. 
Betrachtet man die Leiſtungen der beiden Dichter, ſo iſt man geneigt, die Ein— 
wirkung der engliſchen Komödianten unverhältnismäßig niedrig einzuſchätzen. 
Sie haben in Deutſchland keinen Dichter hervorgerufen, der den Vergleich auch 
nur mit dem beſcheidenſten Vorläufer Shakeſpeares aufnehmen könnte, und 
daß ſie gar mit ihren Stücken den Boden für einen deutſchen Shakeſpeare be— 
reitet hätten, iſt eine unhaltbare Annahme Scherers. Literariſch beſteht die ganze 
praktiſche Ausbeute in einem halben Dutzend Stücken, die in dem Spielplan 
der neu auftauchenden deutſchen Wandertruppen Aufnahme fanden, Stücke, 
die nicht beſſer, eher ſchlechter als die ausländiſchen Überſetzungen waren. 
Nicht in ihren Leiſtungen liegt die Bedeutung der beiden Dichter, ſondern in 
der Tatſache, daß ſie nicht mehr für Dilettanten, ſondern in Hinblick auf ein 
wirkliches Theater ſchrieben. Freilich dieſes Theater fehlte noch, und es gab 
keinen Ort in Deutſchland, wo es hätte erſtehen können. Fürſtliche Mäzene 
konnten Aufführungen veranſtalten, aber keine Bühne ſchaffen, geſchweige ein 
Drama, das nur aus dem Geſamtgeiſt der Nation erwachſen kann. Die poli⸗ 
tiſche Zerſplitterung trägt Schuld, daß die Entwicklung nicht wie in England, 
Spanien und Frankreich zu einem deutſchen Theater führte, ſondern entſpre⸗ 
chend dem Zerrbild des Deutſchen Reiches zu dem Zerrbild der Wanderbühne. 
Wie in der Politik, ſo auch im Drama hat der große Krieg die zentrifugalen 
Kräfte nur unheilvoll verſtärkt. 
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Die fahrenden Komödianten aus verſchiedenen Ländern ſind nicht die erſten 
Boten, durch die eine Kunde des reichen dramatiſchen Lebens, das ſich im Aus⸗ 
land entwickelte, nach Deutſchland gelangte. Neben der Volksbühne beſtand 
in Italien ſeit Beginn des 16. Jahrhunderts eine bedeutende, auf antiken 
Grundſätzen aufgebaute Theorie und ein Drama der Gelehrten, das dieſer 
Theorie zu entſprechen verſuchte. In enger Anlehnung an Ariſtoteles' Poetik 
ſtellten die Italiener, in erſter Linie Piccolomini, Caſtelvetro und Scaliger 
eine klaſſiziſtiſche Kunſtlehre auf. Sie gingen davon aus, daß der Dichter einer 
gewiſſen Naturanlage bedürfe, daß dieſe aber nur durch Schulung zur rich— 
tigen Verwendung gelangen könne. Vor allem an das Drama, das als die 
ſchwierigſte aller Gattungen galt, ſollten ſich, wie einer dieſer Autoren ſchrieb, 
nur hochgelehrte Männer wagen. Dieſe Anſchauungen wurden von den Klaſ— 
ſiziſten in Frankreich und England mit Begeiſterung aufgenommen und neben 
den Schriften, die die Lehren der Italiener mehr oder weniger genau wieder— 
holten, entſtanden dort in ſtolzer Ablehnung der Volksbühne Dramen, die ſich 
eng an die antiken anſchloſſen, alſo nur von Kennern der alten Sprachen ge— 
ſchrieben, geleſen, allenfalls geſpielt werden konnten. Zumeiſt waren fie latei— 
niſch, teilweiſe aber auch in der Nationalſprache abgefaßt, mehr Nachahmungen 
des Seneca als der griechiſchen Tragiker. Es konnte nicht fehlen, daß ſie Ein— 
druck auf die gelehrten Kreiſe in Deutſchland machten, denen ja die lateiniſch 
geſchriebenen Stücke leicht zugänglich waren; auf die im zweiten Abſchnitt 
unſres Werks dargeſtellte relativ bodenſtändige Terenz- und Plautus- folgt 
nun eine vom Ausland ſtark beeinflußte Seneca-Renaiſſance, eine neue Phaſe 
des Klaſſizismus im Drama, als deren Auftakt die deutſchen Überſetzungen der 
bibliſchen Tragödien des in Frankreich lebenden Schotten Buchanan (geſt. 
1582) gelten mögen. Die Erzeugniſſe dieſes Klaſſizismus wurden gleich denen 
der Neuterentianer und Neuplautiner an den gelehrten Schulen aufgeführt, 
beſonders in Straßburg, Roſtock und Leipzig entſtanden Studentenbühnen von 
Ruf, die ſich zwar in der Hauptſache dem antiken Drama ſelbſt widmeten, 
aber auch die in ihren Augen gleichwertigen modernen klaſſiziſtiſchen Stücke 
nicht verſchmähten. Ihre Autoren, die meiſt auch zu den Studenten, auf jeden 
Fall zu den gebildeten Kreiſen gehörten, ſtrebten nach den berühmten Ein— 
heiten. In Nachahmung Senecas ließen ſie endloſe Monologe voll Anklagen 
gegen das Schickſal und Selbſtmordgedanken halten, ergingen ſich in zugeſpitzten 
Stichomythien, führten Chöre und Göttergeſpräche ein, begeiſterten ſich fir 
allegoriſche Geſtalten, die bald racheheiſchend, bald jammernd auf die Szene 
traten, und konnten ſich an widernatürlichen Grauſamkeiten nicht genug tun, 
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wenn ſie auch die Morde ſelbſt meiſt hinter die Szene verlegten. Der typiſche 
Dichter dieſer Richtung iſt der Pommer Kaſpar Brülow, der uns bereits im 
zweiten Abſchnitt als einer der letzten namhaften deutſchen Neulateiner be— 
gegnet iſt. Er ſelbſt ſchrieb zwar lateiniſch, aber ſeine gefeierte Andromeda 
wurde ſchon 1612, im Jahre ihres Entſtehens, von einem gleichgeſinnten 
akademiſchen Genoſſen ins Deutſche übertragen. Seneca im Gewande Hans 
Sachſens! Denn das Versmaß des Überſetzers iſt der gereimte Kurzzeiler, wie 
auch die geſungenen Chöre gereimt ſind; eine Form, durch die das ſchon weit— 
ſchweifige Original noch mehr in die Länge gezogen wird. Die antiken heroi⸗ 
ſchen Geſtalten reden eine Sprache, die an Deutlichkeit und Holprigkeit nichts 
zu wünſchen läßt. So äußert ſich die Göttin Amphitrite über Caſſtopeia in 
einer Weiſe, die von der klaſſiziſtiſchen Erhabenheit weit entfernt iſt: 

Soll ſich denn mit Junoni noch 

vergleichen das ſchändlich Miſtloch? 

Will ſich auch wohl gleich halten denn 

ein ſchlechtes Ei mit ſeiner Henn? 

ein Roßmiſt mit einem Apfel auch, 

mit einem Falken ein Guckauch? 
Eine Veredelung der Sprache und eine Verbeſſerung der Verstechnik taten 
dringend not. Nach dieſen Zielen ſtrebten die verſchiedenen Sprachgeſellſchaf— 
ten, die ſich teils vor dem dreißigjährigen Krieg, teils während deſſen bildeten, 
der Palmenorden, die Tannengeſellſchaft, der Pegnitzer Blumenorden und der 
Schwanenorden. Am klarſten aber wurden jene Ziele von dem Schleſier Martin 
Opitz (15974639) ins Auge gefaßt. Er gab 1624 in Breslau ſein „Buch 
von der Deutſchen Poeterey“ heraus. 
Wer heute die kleine Schrift in die Hand nimmt, erſtaunt uͤber ihre Ober— 
flächlichkeit und Geiſtesarmut und begreift nicht, daß dieſes dürftige Exzerpt 
aus antiken, italieniſchen, franzöͤſiſchen und holländiſchen Kunſtlehren als 
große Geiſtestat von den Zeitgenoſſen gefeiert werden konnte. Aber das Werk 
bedeutete ein Programm, eine entſchiedene Abſage an die geſamte bisherige 
Literatur mit ihrer verrotteten Technik und ihrer veralteten Sprache. Es 
forderte eine neue Literatur unter Anlehnung an die großen Muſter des Alter— 
tums und des Auslandes: eine Forderung, die der Sehnſucht der gebildeten 
Kreiſe nach einer klaſſiziſtiſchen, ebenbürtigen deutſchen Renaiſſancedichtung 
entſprach. Die dramatiſchen Aufführungen ſeiner Zeit verwirft Opitz völlig. 
„Dieſe herrliche Kunſt“, heißt es vom Drama in der Widmung ſeiner „Judith“, 
„iſt auß Nachläſſigkeit vnd Vnverſtande der Leut, ſo gar verloſchen, daß in 
der Lateiniſchen Sprach wenig tüchtiges, in der Teutſchen aber .. . durchauß 
nichts dergleichen an den Tag gebracht worden.“ Dieſe abfällige Kritik be⸗ 
ruhte aber nicht auf eigener Anſchauung, ſondern iſt Gemeingut aller Klaſſi— 
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ziſten. Genau ſo verächtlich äußert ſich Bacon über das engliſche Drama, und 
ſo wenig er Shakeſpeare kannte oder es der Muͤhe wert hielt, ihn kennen zu 
lernen, ſo wenig kannte Opitz die Dichter ſeiner Zeit. Er erwähnt zwar ge— 
legentlich einmal Hans Sachs, aber Ayrer und Herzog Heinrich Julius ſind ihm 
nicht einmal dem Namen nach bekannt, und keine Spur deutet darauf hin, daß 
er je eine Aufführung der engliſchen Komödianten geſehen habe. Er mag von 
ihnen gehört haben, denn wenn er bemerkt, daß die „weit geirret, die Keyſer 
vnd Potentaten eingeführt, weil ſolches den regeln der Comedien ſchnurſtracks 
zuewieder laufft“, ſo kann ſich dieſe Kritik auf das Luſtſpiel engliſcher Abſtam— 
mung beziehen, aber ebenſogut irgendeinem deutſchen Erzeugnis gelten. 
Opitz macht ſich die klaſſiziſtiſche Kunſtanſchauung völlig zu eigen. Das Drama 
erfüllt danach einen moraliſchen Zweck, es will ein „Exempel“ aufſtellen, da— 
mit der Menſch lernt, ſich „im Glück oder Unglück leichter zu ſchicken“. Ko— 
mödie und Tragödie werden nach dem Stoff geſchieden; das heitere Stück darf 
nur unter gemeinen Biirgersleuten, das ernſte nur unter Königen ſpielen. 
Sonſt hat Opitz über das Drama nichts zu ſagen als eine dürftige Wieder— 
holung einiger, manchmal nur halb verſtandener Bemerkungen des Italieners 
Scaliger: „Die Tragedie iſt an der maieſtet dem Heroiſchen Getichte gemeße, 
ohne das ſie ſelten leidet, das man geringen ſtandes perſonen vnd ſchlechte 
Sachen einfuͤhre: weil ſie nur von Königlichem willen, Todtſchlägen, ver— 
zweiffelungen, Kinder- und Vätermörden, brande, blutſchanden, kriege vnd 
auffruhr, klagen, heulen, ſeuffzen vnd dergleichen handelt . . .. Die Comedie 
beſteht in ſchlechtem weſen und perſonen; redet von hochzeiten, gaſtgeboten, 
ſpielen, betrug vnd ſchalckheit der knechte, ruhmräthigen Landtsknechten, 
buhlerſachen, leichtfertigkeit der jugend, geitze des alters, kupplerey vnd ſolchen 
ſachen, die täglich vnter gemeinen Leuten vorlauffen.“ Was Opitz hier bietet, 
find Beobachtungen, die Scaliger an einer einſeitigen, aber in ihrer Art hoch— 
ſtehenden und reifen Kunſt gemacht hatte. Sie enthielten gewiß nicht das Re— 
zept, ein neues Drama aus dem Boden zu ſtampfen, aber ſie bedeuteten eine klare 
Abkehr von dem bisherigen Stil und einen bewußten Hinweis auf die klaſſiſchen 
Vorbilder. Darum fielen fie auf einen günſtigen Boden, ſchärften wenigſtens 
die Kritik der gebildeten Kreiſe und gaben ihnen einen Maßſtab zur Beur— 
teilung des dramatiſchen Kunſtwerks. 

In dieſer Richtung tat Opitz noch mehr. Um gute Muſter zu geben, überſetzte 
er die „Trojanerinnen“ des Seneca (1625) und ſogar die „Antigone“ (1636). 
Beide Arbeiten fielen dürftig aus, vor allem zeigt ſich Opitz, der Reformator 
der deutſchen Dichterſprache, nicht auf der Höhe ſeiner eigenen Forderungen, 
nicht als Beherrſcher des Stils. Der Ausdruck iſt ungelenk und ſchwerfällig. 
Das gleiche gilt auch für ſeine Bearbeitungen italieniſcher Renaiſſancedramen: 
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den (älteſten deutſchen) Operntert ,, Dafne” (1627) und die Tragödie „Judith 
(1635), von der er ſelbſt zugibt, ſie ſei nicht vollkommen und entſpreche den 
Regeln des Ariſtoteles nicht. Ein unſagbar ſchwächliches Machwerk ohne pfyz 
chologiſche Durchbildung, mit ſeinen langweiligen Chören mehr Opernbuch 
als Drama; der einzige Vorzug liegt in der Kürze der drei Akte. Gewiß verdankt 
Opitz ſeine literarhiſtoriſche Bedeutung nicht ſeinem dramatiſchen Schaffen, fonz 
dern ſeiner Kritik. Mit ihm beginnt die gewußte Abkehr von der volkstümlichen 
Kunſt. Die Bildung wird durch ihn zur Vorausſetzung der Dichtkunſt. Dieſer Be— 
griff ſpaltete Deutſchland in zwei Lager, in Gebildete und Ungebildete, aber 
er beſaß auch eine einigende Kraft, er ſchlang ein gemeinſames Band um die 
Gebildeten in allen deutſchen Gauen. Die Deutſchen des 17. und des 18. Jahr— 
hunderts beſitzen kein gemeinſames Vaterland, aber eine gemeinſame Bildung. 
Opitz iſt einer von denen, die ihr den Weg bereitet haben. 

Mit ihm übernimmt Schleſien die Führerſchaft in der Literatur. Dieſe öſtlichſte 
Provinz des Deutſchen Reiches wurde während des großen Kriegs, mindeſtens 
in deſſen erſten Stadien, eine Zuflucht der Muſen, die in ihren bisherigen Stät— 
ten, in Nürnberg, Straßburg, Leipzig jetzt nur noch ein dürftiges, auf das 
Weichbild der Städte beſchränktes Obdach fanden. In Schleſien lagen die 
Verhältniſſe günſtiger. Der evangeliſche Glauben des Nordens reichte hier 
dem katholiſchen des Südens die Hand. Der eine ſtellte die Verbindung nach 
Holland und England, der andere nach Italien her und über Italien nach 
Spanien. Vor allem zeigten die Jeſuiten (ogl. S. 154 ff.) hier ihr pomphaftes 
lateiniſches Schuldrama, das entſprechend der Internationalität des Ordens 
eine Fülle internationaler Elemente barg und in klaſſiziſtiſchem Gewande die 
wirkſamſten, klug ausgewählten Motive der romaniſchen Literatur geiſtlicher 
und weltlicher Art zuſammentrug. So konnte in Schleſien auch auf dem Ge— 
biete des Dramas eine poetiſche Tradition entſtehen, während im übrigen 
Deutſchland der Krieg alle neuen Anſätze verdorren ließ. Dieſe Schule iſt 
klaſſiziſtiſch, ihre Mitglieder find durchweg Gelehrte, die nicht nur die antiken 
Werke, ſondern auch die Kunſttheorien des Ariſtoteles und ſeiner italieniſchen 
Nachahmer und Erklärer kennen. 

Wenn man von Opitz abſieht, ſo iſt der Eröffner und zugleich der bedeutendſte 
Vertreter dieſer Richtung Andreas Gryphius (1616— 64). Er ſtammte aus 
guter ſchleſiſcher Familie und war ſelbſt ein hochgelehrter Mann. Mit zwei— 
undzwanzig Jahren kam er nach Holland, ſechs Jahre verbrachte er in Leyden 
teils als Student, teils als Lehrer. Von dort fuͤhrte ihn eine zweijährige Reiſe 
nach Frankreich und Italien. Nach ſeiner Rückkehr (1650) lebte er einige 
Zeit in Straßburg und ſiedelte dann nach Schleſien über, um in Frauſtadt 
als Syndikus der Glogauer Landſtände zu wirken. Gryphius hatte das Glück, 
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zwei der damals führenden Kulturländer Italien und Holland aus eigner 
Anſchauung zu kennen; durch Herkunft und Umwelt war er vertraut mit den 
letzten Ausläufern der deutſchen Bürgerkomödie und durch ſeine Studien mit 
dem antiken Drama. Dazu kam, daß er eine genaue perſönliche Kenntnis der 
holländiſchen Tragödie beſaß, die gerade damals unter den Händen des Klaſ⸗ 
ſiziſten Vondel eine hohe Blüte erreichte. Auch die italieniſche Bühnenliteratur, 
das Drama der Jeſuiten, ſelbſt das Volksdrama engliſchen Stils war ihm nicht 
fremd, das in den Niederlanden, von einheimiſchen und fremden Komödianten 
geſpielt, noch der Beluſtigung der Maſſe diente und ſich gerade damals in den 
brutalen, aber theatraliſch wirkſamen Stücken des Dichters Vos anſchickte, 
wieder literariſch zu werden und den übermächtigen Klaſſizismus zu bekämpfen. 
Die Einflüſſe, die auf Gryphius einwirkten, ehe er nach ſeiner Heimkehr daran 
ging, eigene Stücke zu ſchreiben, ſind ungemein mannigfaltig, und es iſt ein 
Beweis ſeiner ſtarken Eigenart, daß es ihm trotzdem gelang, bis zu einem 
gewiſſen Grad ſeinen eigenen Stil zu finden. 

Gryphius iſt durch und durch Klaſſiziſt. Nicht bloß, weil er im Bann ſeiner 
Vorbilder Seneca, Corneille, Vondel ſtand, ſondern weil ihn die Tendenz der 
damaligen deutſchen Bildung dahin drängte. Der Klaſſizismus iſt die praktiſche 
Auseinanderſetzung mit der Antike, ein unvermeidlicher Verſuch, die bewun— 
derte Form der Alten auf die Gegenwart zu übertragen, eine Bildungsetappe, 
die alle Völker durchmachen mußten. Länder mit ſtarkem nationalen Bewußt— 
ſein vermochten ihm in ihrer eigenen volkstümlichen Literatur ein geſundes 
Gegengewicht zu bieten; in Deutſchland kam eine Syntheſe zwiſchen der na— 
tionalen volkstümlichen Richtung und der gelehrten klaſſiziſtiſchen nicht zu— 
ſtande. Beide klafften auseinander und beide litten darunter. Nach Riſt, einem 
Hamburger Dichter Opitzſcher Obſervanz, iſt „ein rechtſchaffner, geſchickter 
und wohlbegabter Poet nichts anderes als ein Hochgelahrter, in allen nützlichen 
Wiſſenſchaften Hocherfahrener und Gott und der Welt zu dienen bequemer 
Mann“. Ein ſolcher war Gryphius ſicher, er war ſogar etwas mehr, ein ſtarker 
Lyriker, dem in der wenig ſchmiegſamen Sprache ſeiner Zeit manches ein— 
druckvolle Lied gelungen iſt, aber weder dieſe Begabung noch ſeine Welterfah— 
rung eigneten ihn zum Dramatiker. Das klaſſiziſtiſche Drama blieb überall 
eine Spezialität der Gelehrten und nur dort, wo eine geiſtige Wahlverwandt— 
ſchaft des Volkes oder wenigſtens der gebildeten Klaſſen beſtand, konnte es 
darüber hinauswachſen. Der Franzoſe hat das Beduͤrfnis nach einer knappen, 
mit wenig Perſonen dargeſtellten, leicht überſehbaren Handlung, er empfindet 
den Zauber der rhetoriſch geſteigerten Diktion, er genießt das An- und Ab— 
ſchwellen der logiſch gegliederten Rede. Auch in Holland beſtanden ähnliche 
Vorausſetzungen, und daraus erklärt ſich die allgemeine, wenn auch vorüber— 
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gehende Anerkennung, die die Mlaffiziften Vondel, Brederoo uſw. fanden. In 
beiden Ländern wurde der Klaſſizismus heimiſch und bis zu einem gewiſſen 
Grade national. In Deutſchland dagegen blieb er ein Fremdkörper wie in 
England und in Spanien. Wenn er aber in dieſen beiden Ländern befruch— 
tend auf die Volksbühne einwirkte, ſo war dies in Deutſchland nicht moͤglich. 
Das nationale Drama war hier noch zu rückſtändig, um ſich als aufnahme— 
fähig zu erweiſen, und gerade weil es verſagte, zogen ſich die gelehrten Dich— 
ter hochmütig von ihm zurück, um ſich ganz der volksfremden, höherſtehenden 
Kunſt zu widmen. 

Es iſt eine müßige Frage, ob Gryphius das Schauſpiel der engliſchen oder 
deutſchen fahrenden Komödianten gekannt habe. Es mag ſein, daß er ſie häufig 
geſehen hat, aber ihre Vorſtellungen übten auf ihn und ſein Schaffen ſo wenig 
Eindruck wie etwa heute eine Zirkuspantomime auf Gerhart Hauptmann. Es 
kam ihm gar nicht in den Sinn, dieſe rohen Vorſtellungen mit den Auffüh— 
rungen der prunkvollen Amſterdamer Schauburg, des Hötel de Bourgogne 
in Paris oder den lateiniſchen Darbietungen der römiſchen Jeſuiten zu ver— 
gleichen. Die Idee, daß in beiden dieſelbe Kunſt ausgeübt würde, hätte ihm 
höchſtens ein verächtliches Lächeln entlockt. So groß war die Kluft, die zwiſchen 
dem Klaſſizismus und der Volksbühne beſtand. Gryphius' Tragödie iſt ein 
Gewaͤchs des internationalen Klaſſizismus ohne eine Wurzel im eigenen Volks— 
tum. Sie iſt in ihrem innerſten Kern zeitlos wie der geſamte Klaſſizismus, 
und alle Verſuche, die Eigenart unſeres Dichters aus der langjährigen Kriegs— 
not, der verzweifelten Lage Deutſchlands oder aus ſeinen traurigen perſön— 
lichen Erlebniſſen zu erklaren, find gut gemeint, aber völlig verfehlt und nur 
geeignet, ein falſches Bild von ſeiner Kunſt zu geben. 

Hat Gryphius bewußt Buchdramen geſchrieben? Hat er überhaupt nicht an 
eine Aufführung ſeiner Stücke gedacht? Man wird die zweite Frage verneinen 
und darum die erſte doch bejahen können. Jedem Dramatiker, welcher Rich— 
tung er auch angehören mag, erſcheint die Aufführung als die Krönung ſeines 
Werkes. Gryphius hätte ſicher eine Darſtellung in der Art von Amſterdam 
oder Paris als höchſte Erfüllung ſeines Schaffens betrachtet und eine ſolche 
ſchwebte ihm vor, aber er wußte auch, daß ſie für ſeine Stücke, ja in Deutſch— 
land überhaupt nicht zu haben war. Er ſchrieb in erſter Linie für Leſer und 
deshalb konnte er ſeine Dramen mit weitläufigen Inhaltsangaben und ſehr 
gelehrten Anmerkungen verſehen. Wenn „Cardenio und Celinde“, „Leo Ar— 
menius“, „Catharina“ und „Papinianus“ von Breslauer Gymnaſiaſten oder 
ſonſt noch gelegentlich in einer Schüler- oder Hofvorſtellung geſpielt wurden, 
ſo waren dieſe Dilettantenaufführungen ſicher nicht die Form, in der Gryphius 
ſeine Werke mit ihrem pompöſen Apparat, ihrem Zauber- und Geſpenſterſpuk 
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konzipiert hatte, mögen auch jene Ehrungen den dankbaren Dichter zu ſeinem 
„Papinianus“ angeregt haben, der unmittelbar nach ſeinem Erſcheinen (1659) 
von dem Eliſabethanum in Breslau, ja 1680 „von einer Jungen Burger— 
ſchafft“ in St. Gallen geſpielt wurde. Noch weniger hätte ihn eine Auffüh⸗ 
rung durch Joris Jolliphus, Führer der letzten engliſchen Wandertruppe, bez 
friedigt, der den „Leo Armenius“ ſchon 1651 in Cöln und Frankfurt ſpielte. 
Dabei fielen ſicher die Reyen (Chöre) weg, und wie in der übertragung des 
Polyeucte von Kormart (1669) wurde vermutlich die Deklamation durch die 
Handlung erſetzt, d. h. die berichteten Vorgänge wurden ſzeniſch vorgeführt. 
Gryphius' Tragödie konnte tatſächlich nur an einer Laienbühne gegeben werden, 
wo das perſönliche Intereſſe des Publikums an den Mitwirkenden das ſach— 
liche an dem Drama erſetzte, wo man ſich damit begnügte, daß die allen be— 
kannten Darſteller gut deklamierten. Ein weniger beteiligtes Publikum hätte 
ſich ſeine endloſen Stichomythien, die ſich über Hunderte von Verſen erſtrecken, 
niemals gefallen laſſen, es hätte niemals die Geduld gehabt, in „Carolus 
Stuardus“ zwei inhaltlich beinahe gleiche Abſchiedsreden des Titelhelden von 
115 und 160 Verſen hinzunehmen. Die Handlungsarmut macht dieſe Dramen 
für jede andere Bühne als die von Dilettanten unbrauchbar. Anders ſteht 
es mit Gryphius' Luſtſpielen. Zwar wurden ſeine beiden Komoͤdien „Herr 
Peter Squentz“ (gedr. 1657) und der „Horribilicribrifax“ (gedr. 1663) ſchwer⸗ 
lich unmittelbar für die Aufführung geſchrieben, aber dank der unverwüſtlichen 
dramatiſchen Kraft ihrer Vorbilder beſitzen ſie ſolche Form und Lebendigkeit, 
daß der ſzeniſchen Darſtellung nichts im Wege ſtand. Die verſchiedenen Ge— 
legenheitsſtücke unſeres Dichters dagegen ſind aus der unmittelbaren Berüh— 
rung mit dem Theater, allerdings einem Theater von Laien, verfaßt. Sie waren 
für die Aufführung berechnet und erſt als ſie ſich in der lebendigen Darſtel— 
lung bewährt hatten, wurden ſie nachträglich in den Druck gegeben. In ihnen 
herrſcht ein dramatiſcher Stil, den Gryphius in ſeinen Tragödien vergeblich 
zu erreichen ſuchte. 

Der Dichter hat ſich in allen dramatiſchen Gattungen ſeiner Zeit betätigt, er 
hat Trauerſpiele, Komödien, Geſang⸗, Scherz, Freuden- und Schimpfſpiele 
geſchrieben. Aber ſeine Bedeutung, zum mindeſten in den Augen ſeines Jahr— 
hunderts, lag auf dem Gebiet der Tragödie, die durch fünf Werke vertreten 
iſt, „Leo Armenius oder Fürſten-Mord“, „Catharina von Georgien oder be— 
wehrete Beſtändigkeit“, „Cardenio und Celinde oder unglücklich Verliebte“, 
„Ermordete Majeſtät oder Carolus Stuardus“ und „Großmuͤthiger Rechts— 
Gelehrter oder ſterbender Amilius Paulus Papinianus“. Gryphius wies ſelber 
auf ſeine Vorbilder hin, indem er ein holländiſches und ein neulateiniſches 
Drama klaſſtiziſtiſcher Richtung überſetzte, die Gebroeders (als „Rache Gabaon“ 
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aufgef. 1652, als „Gibeoniter“ gedr. 1698) von Vondel und die Felicitas des 
Jeſuiten Nicolaus Cauſinus. Und in der Tat ſind die Tragödie der Holländer 
und die der Jeſuiten die Quellen ſeiner Kraft. Dieſe beiden Schulen waren 
nicht ſo verſchieden, wie man nach der geographiſchen Trennung hätte erwarten 
ſollen. Es beſtand zwiſchen ihnen eine gewiſſe Geiſtesgemeinſchaft, die ſich in 
dem Übertritt Vondels, des größten holländiſchen Dramatikers, zum Katho— 
lizismus ausdrückte, und es beſtand eine noch größere Gemeinſchaft in der Form. 
Beide Richtungen ſind klaſſiziſtiſch und ſtehen unter dem Einfluß der Antike, 
in erſter Linie Senecas. Sie ſtreben nach knapper, einheitlicher Handlung, 
die unter Ausſcheidung der Epiſode mit einer möglichſt geringen Zahl von 
Perſonen dargeſtellt wird, ſie beobachten die vorgeſchriebenen Einheiten des 
Ortes und der Zeit, ſie erneuern den Chor und laſſen die Ereigniſſe hinter 
der Bühne ſpielen. Im Drama der holländiſchen Klaſſiziſten wie der Jeſuiten 
herrſcht der Bericht vor; nicht die Handlung, die Aktion ſelber, erfüllt die 
Bühne, ſondern die Reaktion, die ſie auf die daran beteiligten Perſonen aus— 
übt, und es liegt im Weſen dieſer erzählenden Tragödien, daß fle nur ein ein— 
ſeitiges Bild der auftretenden Geſtalten geben, die ihre Taten ja nicht vor 
unſern Augen verrichten. Die Handlungen werden durch die Erzählung ins 
Erhabene geſteigert, die Menſchen ſelbſt nur von ihrer heroiſchen Seite vor— 
geführt. Der Heroismus, der in der Ausſcheidung alles Niedrigen, alles ein— 
fach Menſchlichen beſteht, iſt der Grundzug der klaſſiziſtiſchen Tragödie und 
er findet ſeinen Ausdruck in dem Pathos, in der erhabenen Redeweiſe. Sie 
mag bei den Holländern auf einem natuͤrlichen Impuls beruhen, auf dem 
Freiheitsgefühl, das durch den Stolz auf den ſiegreichen Abfall von Spanien 
hervorgerufen war; bei den Jeſuiten dagegen entſprang der Heroismus nicht 
dem Gefühl, ſondern der Methode, dem Bedürfnis des Lehrers nach großen 
Vorbildern, er iſt daher doktrinär und bleibt eine Außerlichkeit. Darin liegt es 
begründet, daß Gryphius trotz ſeines ſechsjährigen Aufenthalts in Holland 
mehr von den Jeſuiten als den Niederländern beeinflußt wurde. Der Geiſt des 
Dramas läßt ſich nicht übernehmen, ſondern nur das Handwerksmäßige, das 
zur Ausübung einer Kunſt nötig iſt. Im Kern iſt ſeine Tragödie von dem 
holländiſchen Trauerſpiel ſo weit entfernt, wie eben der Seelenzuſtand eines 
Deutſchen vor und nach dem dreißigjährigen Kriege von dem eines Holländers 
nach der ſiegreichen Befreiung von den ſpaniſchen Unterdrückern. Was Gry— 
phius von Vondel, Brederoo, Hooft und wie ſie alle heißen mögen, erlernt hat, 
ſind Außerlichkeiten wie die Behandlung des Chores, die Einteilung in Akte 
ohne Szenen, die Verlegung der Ereigniſſe hinter die Szene, überhaupt die 
Dispoſition eines Stoffes. Es mag auch nicht ſchwer fallen, einzelne Anklänge 
an die Niederländer in ſeinen Werken nachzuweiſen, aber das ſind buchmäßige 
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Entlehnungen oder Leſefrüchte, die einem aufmerkſamen und fleißigen Kunſt—⸗ 
liebhaber im Gedächtnis blieben, ohne daß er in das Weſen der fremden Dich— 
tung eindrang. i 

Ganz anders war fein Verhältnis zu den Jeſuiten. Ihr Schuldrama entſprang 
nicht nationaler Eigenart, ſondern allgemein chriſtlichem Glaubenseifer, es 
war, wie ſchon die lateiniſche Sprache beweiſt, trotz ſeines meiſt bibliſchen In— 
halts ein Erzeugnis der klaſſiſchen Bildung, zu der die Renaiſſance ganz Europa 
erzogen hatte, und es verfolgte lehrhafte Zwecke, die von der geſamten damaligen 
Geſellſchaft gebilligt wurden. Schon um dieſem Zweck zu genuͤgen, mußte es in 
Widerſpruch zu jedem Einzelvolkstum ſo gehalten ſein, daß es allen etwas bot, 
daß es auf den Romanen ebenſo ſtark wirkte wie auf den Germanen, daß es 
den Italiener ſo gut erzog wie den Deutſchen. Dieſe Kunſt war oberflächlich, 
ſo oberflächlich wie ihr anerkanntes Vorbild Seneca, ſie erſchöpfte ſich zumeiſt 
in der lehrhaften Deklamation. Sie war deshalb leicht nachzuahmen und wurde 
überall nachgeahmt, wo ihr kein ſtarker nationaler Impuls entgegentrat, alſo 
in erſter Linie in Deutſchland, wo ihr weder politiſch noch literariſch eine kräf— 
tige Eigenart das Gleichgewicht hielt. 

Der frohe Impuls der Reformation war längſt in dem papierenen Buchſtaben— 
glauben der Lutheraner und in der Zankſucht der verſchiedenen evangeliſchen 
Richtungen erloſchen, ehe der Krieg die letzten Funken austrat. Es war zu 
verſtehen, daß ein Mann wie Gryphius in dieſer Zeit der geiſtigen Verarmung 
nach dem Jeſuitendrama griff. Gerade das Lehrhafte mochte ihn locken, zeigte 
es doch in glänzenden Beiſpielen und ſchwungvoller Redeweiſe, daß der Menſch 
ſich kraft eigenen Willens oder ſtarken Glaubens aus allen Nöten und Ge— 
fahren erheben könne. Das war eine Botſchaft, die die verzweifelte Menſch— 
heit von damals mit Freude vernahm, beſonders in Deutſchland, wo der Krieg 
zwar die furchtbarſten Verwüſtungen hervorgerufen, aber die Hoffnung auf 
eine Erhebung nicht ganz erſtickt hatte. In dieſer Beziehung entſpricht Gry— 
phir VY Glaube dem ſeiner Zeit, und fo fremd ſeine Tragödie ſonſt dem deutſchen 
Geiſta fein mag, fo kommt doch in ihr die damalige Stimmung zwar nicht des 
Volker aber der Gebildeten zum Ausdruck. Wenn er ſeine eigene Zuverſicht 
in den! roiſchen Beiſpielen der Geſchichte aufzurichten ſuchte, fo wirkten dieſe 
in der gleichen Weiſe auf ſeine Zeitgenoſſen, und es iſt eine ſeltſame Ironie 
des Zufalls, daß ihm dieſe Beiſpiele durch die Literatur der Jeſuiten gelie— 
fert wurden. 

Schon in der Wahl ſeiner Stoffe zeigt ſich der Dichter als ihr gelehriger 
Schüler. Wenn fle mit Vorliebe religiöſe Martyrien darſtellen, fo will auch 
Gryphius Menſchen vorführen, die unbeugſam auf dem Pfad der Tugend be— 
harren, die lieber den Tod wählen, als daß ſie der Schlechtigkeit der Welt 
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Zugeſtändniſſe machen und von ihrem moraliſchen Standpunkt abweichen. In 
„Leo Armenius“ behandelt er den Sturz eines griechiſchen Kaiſers. Er war 
in Wirklichkeit ein blutgieriger und ehrgeiziger Thronräuber der durch einen 
andern verdrängt und ermordet wurde; bei Gryphius erſcheint er als ein Opfer 
ſeiner Milde und Nachſicht, wie ihn ſchon der Jeſuit Joſef Simon in einem 
gleichnamigen Drama geſchildert hatte. Man darf vermuten, daß unſer Dich 
ter es in Rom geſehen, ja ſogar deſſen Inhaltsangabe (Perioche), die die Je— 
ſuiten ihren lateiniſchen Werken in der Vulgärſprache zu leichterem Verſtändnis 
beizugeben pflegten, bei dem Entwurf ſeines „Leo“ vor Augen gehabt hat. 
Dank der Quelle beſitzt das Stück eine Einteilung in Szenen („Eingänge“), 
die Gryphius ſonſt nach niederländiſchem Muſter vermeidet. In ſeiner zweiten 
Tragödie „Catharina von Georgien“ behandelt er eine chriſtliche Märtyrerin, 
die ſich lieber allen Martern bis zum Tode unterwirft, als daß ſie einem ungläu⸗ 
bigen Perſerſchah die Hand reicht. Der Stoff war von den Jeſuiten erzählend, 
aber ſo weit wir wiſſen, nicht dramatiſch verwendet worden; Gryphius hat 
ihn ganz in ihrem Sinne und ihrer Art geſtaltet, mag ihm auch in mancher 
Beziehung ein Werk Vondels als Vorlage gedient haben. Auch die Titelhelden 
des „Carolus Stuardus“ und des „Papinianus“ ſind ganz im Geiſt des Je— 
ſuitendramas erfaßt. Der römiſche Rechtsgelehrte läßt lieber ſich und ſeinen 
kleinen Sohn abſchlachten, ehe er durch ſeine Autorität den Brudermord des 
Kaiſers zu Recht ſtempelt, und Karl I. von England wird als Opfer des wahren 
Glaubens, als reinſter und beſter König vorgeführt, wie das in unzähligen 
gleichzeitigen Pamphleten geſchah. Es war gewiß etwas beſonderes, daß 
Gryphius ein aktuelles Ereignis, die Enthauptung des engliſchen Königs, zum 
Gegenſtand eines Dramas machte, noch in demſelben Jahre, als die unerhörte 
Tat geſchah, aber wenn er es wagte, fo tat er es nicht aus dem Drang nach wirk—⸗ 
lichem Leben, ſondern auf Grund lateiniſcher Vorbilder. Auch in der Seneca 
zugeſchriebenen Octavia fand fic) ein Ereignis aus der Gegenwart des Dich— 
ters dramatiſiert, und gerade die Jeſuiten folgten ihm in dieſer Hinſicht gerne, 
da fie den moraliſchen Zweck ihrer Tragödie um fo beſſer erreichten, je unmittel— 
barer dieſe auf die Zuhörer wirkte. Auch Gryphius mochte ſich an dem Ge— 
danken aufrichten, daß es in ſeiner verderbten Zeit noch Männer gäbe, die 
ihre Überzeugung durch den Tod beſiegelten. 

Kein Märtyrerſtück, und daher abweichend von allen andern Tragödien Gryz 
phius' iſt „Cardenio und Celinde“. Es enthält ſogar einen Verſtoß gegen die 
klaſſtziſtiſche Theorie, denn es ſpielt nicht, wie ſie verlangt, unter Fürſten und 
Königen, ſondern innerhalb einer Geſellſchaft, die beſtenfalls dem niedrigen 
Adel angehört. Nach der Vorrede handelt es ſich um ein wirkliches Geſchehnis, 
aber nicht aus dieſem Grunde wagte der Dichter im Gegenſatz zu der klaſſiziſti— 
D. D. 14 
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ſchen Vorſchrift ſolch einen Stoff zu dramatiſieren, ſondern weil ihm die Je— 
ſuiten gleichartige Vorbilder boten. Das Stück behandelt die Geſchichte eines 
ſündigen Liebespaares, das in ſeiner blinden Leidenſchaft Verbrechen auf Ver— 
brechen häuft, bis es endlich durch das Eingreifen der jenſeitigen Mächte tr 
Form von Geiſtererſcheinungen gebeſſert und bekehrt wird. Das tft der Dramas 
tiſche Typus, den die Spanier im „Wüſtling von Sevilla“ und in der „An— 
dacht zum Kreuz“ aufgeſtellt haben. Aus Spanien uͤbernahmen ihn die Jeſuiter 
und von ihnen kam er auf Gryphius. Immerhin, der Bruch mit der eintönigen 
Märtyrertragödie wirkte befreiend auf ſeine Phantafte. , Cardento und Celinde! 
iſt bei weitem ſeine ſtärkſte Leiſtung auf tragiſchem Gebiet. Hier erhebt er ſich 
nachdem er im erſten Akt die ſehr verwickelte Vorgeſchichte erzählt hat, zu eine: 
wirklich gegenwärtigen, echt dramatiſchen Darſtellung. Die Leute handeln 
unter der Macht der Leidenſchaft, ſprechen die Sprache des Herzens und nicht 
das kuͤnſtlich geſteigerte Pathos des gemachten Heroismus, und zwei das Komi 
ſche ſtreifende Geſtalten (eines betrunkenen Dieners und eines habgierigen 
pflichtvergeſſenen Sakriſtans) bilden einen Verſuch, uber die jede volle Dichte 
kraft unterbindenden Vorſchriften des Klaſſizismus hinauszugelangen. War 
man ſich von dieſer Celinde angeekelt abwenden, die der Leiche ihres erſte: 
getreuen Liebhabers das Herz ausſchneidet, mag man über dieſe Olympii 
lächeln, die dem dramatiſchen Effekt zuliebe zu gleicher Zeit als lebende Perfo» 
und als Geſpenſt herumwandelt, ſolche Geſchmackloſigkeiten kennt jedes wer 
dende Drama und ſelbſt der junge Shakeſpeare hat ähnliche Mißgriffe be 
gangen. In „Cardenio und Celinde“ beweiſt Gryphius, daß er das Zeug z 
einem wirklichen Dramatiker hatte, daß er unter beſſeren Bedingungen etwa 
ganz anderes hätte werden können. Was ihm fehlt, war ein Publikum, das ih 
mit ſeinem klaren Inſtinkt für das Wirkſame und Dramatiſche auf die richti 
Bahn gezwungen und von einer Kunſtrichtung weggefüͤhrt hatte, auf der echt 
Früchte nicht zu pfluͤcken waren. Gryphius hatte kein Theater, das von eine 
einheitlichen Volksmenge gefüllt war, hinter ſich. In Ermanglung dieſer Stütz 
mußte er ſich an den Klaſſizismus der Gebildeten halten, an die ausländiſche 
Vorbilder, die ihnen wie ihm ſelber als die beſten Muſter vorſchwebten. 
unterliegt keinem Zweifel, daß Gryphius „Cardenio und Celinde“, gerade d 
Werk, in dem wir die hoffnungsvollſten Anſaͤtze gewahren, an das nachmal 
Arnim und Immermann anknüpften, als ſein ſchlechteſtes betrachtete, weile 
weniger klaſſiziſtiſch war als die übrigen, weil es Verſtöße enthält, die de 
Dichter ſelbſt, wie er in der Vorrede berichtet, als eine „Thorheit und m 
Freunden zu Gefallen“ in dieſem einen Ausnahmefall zu begehen wagte. 
In den Märtyrerſtücken iſt der Held paſſiv. Ein ſolcher iſt gewiß im Dra 
zuläſſig, wenn man ſich von der überwundenen Anſchauung einer „tragiſch 
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Schuld“ frei macht, aber um bei dieſer Paſſivität die erforderliche dramatiſche 
Handlung zu erzielen, dazu gehörte eine größere Kunſt, als Gryphius ſie be— 
ſaß. Die Wahl paſſiver Helden erklärt ſich aus ſeiner Stellung zu ſeinem Werk. 
Ihr Duldertum, nicht ihre Taten intereſſieren ihn, er begeiſtert ſich nicht für 
ſie, er ſtaunt ſie an als Muſter einer beſtimmten Tugend, als Bekenner der 
herrlichſten ethiſchen Grundſätze. So erſchöpft ſich ſeine Tragödie in dem Be— 
kenntnis zu dieſen Grundſätzen, der Glaubenstreue Catharinens, des goͤttlichen 
Rechts der Monarchen im „Stuardus“ und der unerſchütterlichen Rechtsüber— 
zeugung des Papinian. Seine Tragödie iſt deklamatoriſch. Auch das entſprach 
der Auffaſſung ſeiner Vorbilder. Weder für Seneca noch für die kunſtfertigen 
Jeſuiten war das Drama Selbſtzweck. Jener wollte Beiſpiele ſtoiſcher Rhetorik 
liefern, dieſe wollten chriſtliche Glaubenstreue einſchärfen. Daß Gryphius die 
allgemein moraliſche Auffaſſung der Tragödie mit ſeinem Jahrhundert teilte, 
war ſelbſtverſtändlich. „Cardenio und Celinde“ dramatifierte er nur in der 
ausdrücklichen Abſicht, vor den Eitelkeiten dieſer Welt zu warnen. Aber er 
geht noch einen Schritt weiter. Nicht nur wird die dramatiſche Kunſt durch 
die moraliſche Auffaſſung beſtimmt, ſondern jedes einzelne Stück muß zur Dar— 
ſtellung einer beſtimmten Moral dienen. Die Perſonen ſelbſt ſind nur ihre 
Träger und der Stoff beſitzt nur inſofern Wert, als er Gelegenheit zum Aus— 
ſprechen moraliſcher Grundſätze bietet. Deshalb brauchen ſeine Menſchen nicht 
zu handeln, ſondern ſie haben genug getan, wenn ſie ſich zu ihren Grundſätzen 
bekennen. Seine Tragödien bewegen ſich in lauter deklamatoriſchen Bravour— 
ſtücken, mögen es Monologe, Dialoge, Stichomythien oder Chore fein, über die 
durch die Jahrhunderte bewährten Themen: Das Lob des Glaubens, der Wert 
der Tugend, die Vergänglichkeit alles Irdiſchen, die Eitelkeit dieſer Welt und 
die reinen Freuden des Chriſtentums. Gryphius' Tragödie iſt nur eine kontra— 
diktoriſche Abhandlung dieſer Leitmotive, fle werden in Rede und Gegenrede mit 
Gründen und Gegengründen entwickelt. Es ringt in ihnen kein Menſch mit dem 
andern, nicht Leidenſchaft gegen Leidenſchaft, nicht Gefühl gegen Gefühl, ſon— 
dern Theſe gegen Theſe, Grundſatz gegen Grundſatz. Es mag fein, daß Gryphius“ 
Tätigkeit als Syndikus der Glogauer Landſtände dabei mitgewirkt hat, jeden— 
falls baut er mit dem ganzen Behagen des zünftigen Juriſten die große Ge— 
richtsſzene des „Leo Armenius“ in Anklage und Verteidigung auf, obgleich fie für 
die dramatiſche Okonomie des Stückes belanglos iſt; fie bietet ihm die bequemſte 
Handhabe, Recht und Unrecht zwiſchen den Parteien zu verteilen. Seine Traz 
gödie iſt dialektiſch, und weil ſie dialektiſch iſt, iſt ſie ſo erſtaunlich gelehrt, voll 
von einer Gelehrſamkeit, die ſich nicht nur in den Reden der auftretenden Per— 
ſonen bekundet, ſondern durch zahlreiche Anmerkungen noch vermehrt wird. 
Die Leute wollen ſich gegenfeitig überzeugen, und um ſich zu überzeugen, ſtuͤtzen 
14 * 
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ſie ſich auf die entlegenſten Beiſpiele der heiligen und profanen Geſchichte, 
darum zitieren ſie mit oder ohne Namensnennung die berühmteſten Autoren 
alter und neuer Zeit und kramen das geſamte Wiſſen ihres Jahrhunderts aus. 
In dieſem dialektiſchen Kampf der Anſichten müßte ja der beſſer Beſchlagene, 
der Geſchicktere und Beleſenere die Oberhand behalten, wenn der ſchwächere 
Gegner nicht die Macht hätte und durch ſeine rohe Gewalt das kontradiktoriſche 
Verfahren in eine Tragödie verwandelte. 

Das beſſere Recht iſt ſelbſtverſtändlich in all dieſen Disputationen auf ſeiten 
der Helden. Sie ſind die verkörperte Vernunft, beſeelt von dem einzigen Ge— 
danken, ihre Tugend zu bekennen und mit der Bekennerwut des Stoikers die 
letzten Konſequenzen ihrer unerſchütterlichen Überzeugung zu ziehen — bis 
zum Tode. Sie würden aus der Rolle fallen, wenn ſie ſich auf die Rechte ihres 
Herzens, auf ihr perſönliches Wollen und Fühlen beriefen, ſie kennen nur den 
heroiſchen Grundſatz, nach dem ſie wie nach einem moraliſchen Leitfaden ihr 
Leben und ihr Sterben einrichten. Das genügt ihnen und leider auch dem 
Dichter. In dem Bekenntnis zur Tugend erſchöpft ſich ihre Rolle, darüber 
hinaus haben ſie nichts zu tun, ſie brauchen nicht vom Wort zur Tat über— 
zugehen, ſondern können in gefaßter Seelenruhe abwarten, bis das Gegen— 
ſpiel nach Erſchöpfung und dialektiſcher Widerlegung ſeiner Gründe und nach 
Vereitelung aller Lockungen zur nackten Gewalt greift und das tragiſche Ende 
herbeiführt. So ſtirbt Catharina von Georgien, ohne ein Jota von ihrem chriſt— 
lichen Glauben preiszugeben, ſo Karl Stuart und Papinian, ohne von ihrer 
Rechtsüberzeugung nur den kleinſten Teil abzulaſſen. Sie alle find Beifpiele 
„unausſprechlicher Beſtändigkeit“, Märtyrer des Prinzips, Heroen im Stile 
des Klaſſizismus. Sie ſind ſtets bereit zu ſterben, denn eine Welt, in der ihre 
Grundſätze nicht anerkannt werden, bietet ihnen keinen lebenswerten Auf— 
enthalt. Was ſoll Stuart auf dieſer Erde, wo die Heiligkeit der Majeſtät 
nicht geehrt wird? was Papinian unter Menſchen, die das Recht nicht an— 
erkennen? Mag ſein Sohn vor ſeinen Augen hingemordet werden, den Vater 
kümmert es nicht, im Gegenteil, es freut ihn, daß der Jüngling aus dieſer 
ruchloſen Welt ſcheiden darf, und er ſelbſt brennt darauf, ihm ſo ſchnell als 
möglich in der Bewährung ſeiner Tugend zu folgen. Die Leute drängen ſich 
nach dem Tod, ſie ſterben mit Wolluſt, nicht nur Catharina, die durch ihre 
Glaubenstreue die himmliſchen Wonnen zu erringen hofft, fondern ebenſo 
Karl Stuart und Papinian, die auf dieſe Freuden nur einen bedingten oder 
keinen Anſpruch beſitzen. Das Wenige, was Gryphius an Sinnlichkeit be— 
ſitzt, geht in der Sehnſucht nach dem Tode auf. Sie iſt der Grundzug ſeiner 
Geſchöpfe, die in dieſer Hinſicht den Heiligen gleichen, die die Jeſuiten auf 
die Bühne brachten. „Denck iede ſtund ans ſterben“, mahnt der Dichter in 
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„Cardenio und Celinde“. Die Nichtigkeit dieſer Welt iſt der Grundgedanke 
ſeiner Tragödie, aber aus dieſem kann kein echtes Drama erwachſen. Ein 
ſolches muß das Leben als eine Realität betrachten, es muß Menſchen dar- 
ſtellen, deren Leiden und Freuden aus dieſer Erde quellen, ſonſt verliert es den 
feſten Boden unter den Füßen und verſchwimmt im Ausblick auf das Jenſeits, 
in pathetiſcher Deklamation und in Geiſtererſcheinungen, die berufen ſind, den 
Zuſammenhang zwiſchen dem ſchlechten Diesſeits und dem beſſeren Jenſeits 
herzuſtellen. 

Die Erde iſt in Gryphius' Augen der Platz, wo die edlen Grundſätze des Hel— 
den keine Stätte und kein Verſtändnis finden, alſo die Negation der Tugend. 
Wenn der Perſerkönig die fromme Catharina zum Weibe begehrt, wenn die 
Puritaner den König vom Throne ſtoßen, wenn der Kaiſer Baſſianus von Pa— 
pinian einen Rechtsbruch verlangt oder Michael Balbus dem byzantiniſchen 
Herrſcher Leo das Szepter entreißen will, ſo handeln ſie nicht nur gegen eine 
beſtimmte Perſon innerhalb des Stückes, ſondern ſie erſcheinen ganz allgemein 
als Vorkämpfer des Böſen, fie find die Vertreter des böſen Prinzips, wie die 
Gegner Zeugen des Guten. Ihre Feindſchaft gegen den Helden, den ſie foltern 
oder morden, mag durch perſönliche Gründe motiviert werden, aber dieſe ſind 
nur der Ausfluß des Prinzips, das ſie zwingt, die Guten zu beſeitigen. Die 
ſchlechte Welt kann ſolche Ausnahmeweſen nicht dulden, die Böſen dagegen 
befinden ſich hier in ihrem eigentlichen Element. Sie würden ſich im Dies— 
ſeits wohl fühlen und mit Behagen die Früchte ihrer Niedertracht genießen, 
wenn nicht auch in ihnen trotz der Verneinung das Moralgeſetz lebte. Sie 
zittern unter dem Gedanken, daß ſie ſich in Gegenſatz zu dieſer höchſten Macht 
geſtellt haben. Das Rechtsbewußtſein, für das Papinian in den Tod geht, lebt 
ebenſo ſtark in ſeinem Gegner Baffianus, und wenn er den Tod des Dulders bez 
ſchließt, fo geſchieht es in voller Anerkennung des ſittlichen Prinzips, weil er, des 
theuren manns ſtandhaffte Tapfferkeit“ ausrotten muß. Der Böſewicht Lätus 
ſieht völlig ein, daß er ſelbſt den Tod verdient hat. Er lehnt ſich nicht gegen das 
Schickſal auf, ſondern er ſtimmt ihm bei, er hat das Bewußtſein ſeiner moraliſchen 
Schuld. Die ſittliche Weltordnung herrſcht in Gryphius' Tragödien zwar nicht 
auf der entweihten Erde, aber ſie iſt doch als eine außerweltliche, übergeord— 
nete Macht beſtändig gegenwärtig. Sie offenbart ſich in Träumen und Geiſter— 
erſcheinungen. Gewiß gehören dieſe zu dem beliebten Apparat, den ſämtliche 
Klaſſtziſten von ihrem Seneca übernahmen, aber fie find bet Gryphius doch 
im Weſen ſeiner Tragödie begründet, durch die Zweiteilung in ein antimora— 
liſches, dem Böſen verfallenes Diesſeits und ein moraliſches, vom Guten er— 
fülltes Jenſeits. Zwiſchen beiden beſteht eine Kluft, die nur durch dieſe Wunder 
und Offenbarungen überbrückt wird. Sobald der Verbrecher ſich dem Schlechten 
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ergeben und mit Blut und Mord befleckt hat, klopfen die uͤberirdiſchen Bot- 
ſchaften erſchreckend an das Tor ſeines Gewiſſens; ſobald die Helden ſich zur 
Entſagung und zum Opfer durchgerungen, werden ſie durch Stimmen von 
oben getröſtet und durch die Ausſicht auf den Himmel beglückt. Denn nur dort 
iſt das wahre Sein; was die Erde bietet, iſt nur leerer Schein, und das iſt 
die Urſache, warum bei Gryphius ähnlich wie bei Seneca das Verbrechen ſeine 
Kataſtrophe im Wahnſinn findet. Die antimoraliſchen Gegenſpieler, z. B. im 
„Stuardus“ ein Richter, der ſeine Stimme für den Tod des Königs abgegeben, 
haben den Schein für das Sein genommen und dieſen Wahn müſſen ſie logiſcher— 
weiſe im Wahnſinn büßen. 

Die lehrhafte Tendenz der klaſſiziſtiſchen Richtung bringt es mit ſich, daß ſie 
den Menſchen als ein nach vernünftigen Grundſätzen handelndes, willens— 
freies Weſen betrachtet. Er foll ja als ein Beiſpiel moraliſcher Große vor— 
gefuhrt werden. Gryphius teilt dieſen Zug in das Heroiſche. Er ſchildert daz 
her ſeine Geſtalten nur von der erhabenen Seite. Er ſcheidet alles Niedrige, 
alles Alltägliche aus, es würde eine Störung ſeiner Charaktere und ſeiner 
Tragödie fein. Er verwirft die Miſchung des Tragiſchen und Komiſchen und 
läßt fein Drama mit Ausnahme von „Cardenio und Celinde“ nur unter Fürſten 
und Königen ſpielen, weil er nur in dieſen Kreiſen die nötige Erhabenheit zu 
finden glaubt. Nichtfürſtliche Perſonen dürfen bei ihm getreu den klaſſiziſtiſchen 
Vorſchriften nur als Begleiter (auch gelegentlich als Gegenſpieler) des Prot— 
agoniſten auftreten, als Diener, Soldaten, Boten und Vertraute, kurz als 
Hilfsfiguren, die zur Führung der Handlung unentbehrlich find. Er kennt kein 
Volk auf der Bühne, ſondern entſprechend dem Hochmut ſeines klaſſiziſtiſchen 
Standpunktes nur einen „Pöbel“, mag auch dieſer Ausdruck im 17. Jahr— 
hundert noch nicht ganz die verächtliche Bedeutung von heute beſeſſen haben. 
Von dieſem „Pöbel“ darf allenfalls geſprochen werden, aber die geweihte 
Szene darf er nicht betreten. Seine naturwüͤchſigen Laute würden die Er— 
habenheit der Tragödie zerreißen, die der Dichter um jeden Preis erſtrebt. 
Freilich reichen ſeine Mittel ſelten aus, um jene Erhabenheit in ſeeliſcher 
Größe zu finden, er ſucht fie daher in Äußerlichkeiten, in der Ausmalung 
der entſetzlichen Körperqualen, die ſeine Märtyrer erdulden, in Allegorien, 
Traumgeſichten, Geſpenſtererſcheinungen, die die irdiſche Handlung ſteigern, 
ja bis zur Verbindung mit dem Ewigen erheben ſollen. Nach der Bühnen— 
anweiſung ſpielt die Eröffnungsſcene der „Catharina von Georgien“ auf einem 
Schauplatz „voll leichen, bilder, ſcepter, kronen, ſchwerdter uſw.“ Himmel 
und Erde tun ſich auf, und die Ewigkeit ſteigt hernieder, um den Prolog zu 
ſprechen. Der Verfaſſer glaubt den Gipfel der Erhabenheit zu erreichen, und 
fühlt nicht, daß er nur einen hohlen, nichtsſagenden Apparat ſpielen läßt. Er 
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verwechſelt das Schauerliche und Gräßliche mit dem Erhabenen. Und ſo geht 
es ihm auch in der Sprache. Natürlich bedürfen ſeine erhabenen Menſchen 
eines erhabenen Ausdrucks, aber was der Dichter bietet, iſt ein eintöniges, 
geſpreiztes Pathos, ohne jede Nuancierung, ohne Verſtändnis für die jeweilige 
Stimmung, ohne einen von Herzen kommenden Laut. Immerhin bedeutet dieſe 
Redeweiſe, fo gezwungen und unnatürlich fie iſt, einen Fortſchritt gegen Ayrers 
hausbackene Trivialität, den Anſatz zu einer wirklich dramatiſchen Sprache. 
Von dem Bombaſt ſeiner Nachfolger iſt Gryphius noch ziemlich frei; ſoweit 
bei ihm eine Entwicklung vorliegt, geht ſie in der entgegengeſetzten Richtung. 
In ſeiner ſpäteſten Tragödie, im „Papinianus“ iſt der Ausdruck wenigſtens 
an manchen Stellen einfacher, mehr dem Gefühl angepaßt, beſonders in der 
Scene, 163 ff. zwiſchen der Kaiſerin-Mutter und den beiden feindlichen Brü— 
dern, die an Schillers „Braut von Meſſina“ erinnert. 

Gryphius beobachtet als überzeugter Klaſſiziſt die drei Einheiten. Die der 
Handlung wahrt er immer, und wenn er Einzelheiten vorführt, die für die 
Entwicklung unerheblich ſind, ſo liegt darin kein Zugeſtändnis an die Epiſode, 
ſondern ein Mangel an dramatiſcher Okonomie. Die Einheit der Zeit wird 
bei ihm wie bei den meiſten Klaſſiziſten durch unnatürliche Häufung der Ereig— 
niſſe erreicht, aber äußerlich überſchreitet der Dichter nie den vorgeſchriebenen 
Zeitraum von vierundzwanzig Stunden. Die Einheit des Ortes dagegen faßt 
er nicht mit der Strenge der Italiener und der ſpäteren Franzoſen auf. Der 
Schauplatz iſt bei ihm nicht einheitlich, die Handlung ſpielt an verſchiedenen 
Ortſchaften, nur müſſen dieſe ſo dicht beieinander liegen, daß ſie innerhalb der 
vorgeſchriebenen vierundzwanzig Stunden erreichbar ſind, alſo in nächſter 
Nachbarſchaft, meiſtens innerhalb derſelben Stadt oder in verſchiedenen Räu— 
men desſelben Palaſtes. So ſpielt der erſte Akt von „Cardenio und Celinde“ 
im Zimmer des Helden, der zweite in einem Luſtgarten. Ja ſogar innerhalb 
desſelben Aktes darf der Schauplatz wechſeln, der dritte Akt zeigt zuerſt eine 
Straße, ſodann wieder ein Zimmer Cardenios. Dieſe Abweichung von der 
klaſſiſchen Regel geſtattete ſich Gryphius in Anlehnung an die holländiſche 
Bühne, die ihm bei ſeinem Schaffen vorſchwebte. Sie beſaß einen Zwiſchen⸗ 
vorhang, der die Scene in eine Vorder- und eine Hinterbühne zerlegte, eine 
Einrichtung, die ſich auch bei den deutſchen Wandertheatern findet, doch dürften 
dieſe, ſelbſt wenn ſie unſerm Dichter bekannt waren, ihm nach ſeiner ganzen 
Stellung ſchwerlich eine Anregung gegeben haben. Die Doppelbühne ermög— 
lichte den Scenenwechſel ohne Unterbrechung des Spieles, und die Folge war, 
daß die Handlung ſich in weiterem Umfang auf der Bühne, alſo vor den 
Augen des Zuſchauers abſpielte, als das bei den ſtrengen Klaſſiziſten üblich 
war. Vor allem gilt das für die Kataſtrophe, die Gryphius nicht dem Bericht 
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zu überlaſſen pflegt. Die Hinrichtung König Karls erfolgt auf der Bühne, die 
in „Leo Armenius“ oder „Papinianus“ dagegen werden erzählt. 

In allen ſeinen Dramen verwendet Gryphius nach Senecas und der Holländer 
Vorbild Choͤre, die „Reyen“, wie er fie nennt. Aber fein Chor tft nicht ein- 
heitlich, nicht eine beſtimmte Gruppe von Perſonen wie im antiken Drama, 
fondern er wechſelt beſtändig in ſeiner Zuſammenſetzung. Im „Carolus Stuar- 
dus“ bilden den Chor bald die Geiſter ermordeter engliſcher Könige, die Sires: 
nen, die engliſchen Frauen, bald Allegorien der Religion und der Ketzerei, im 
„Papinianus“ werden Hofleute, Themis und die Furien ſowie allerlei Geiſter 
dazu verwendet. Der Chor greift zuweilen in die Handlung ein, manchmal 
begleitet er auch die Ereigniſſe mit einem Kommentar, meiſtens ergeht er ſich 
am Ende der Akte in allgemein gehaltenen Betrachtungen, die mit der Hand 
lung nichts zu tun haben, in Deklamationen über das moraliſche Thema, das 
der Verfaſſer durch ſein Stück einſchärfen will. Dieſer Zweck war natürlich 
mit allegoriſchen Figuren am bequemſten zu erreichen, und ſo nehmen dieſe im 
Laufe von Gryphius' Entwicklung immer mehr zu. „Leo Armenius“ iſt noch 
frei von ihnen, aber ſchon in „Catharina“ werden die Tugenden, die Liebe, 
der Tod und dazu noch verſchiedene „ermordete Geiſter“ aufgeboten, um die 
Tendenz des Dramas, die aus der Handlung nicht erhellt, darzulegen. Der 
didaktiſche Zug der Gryphiusſchen Tragödie mußte zum Gebrauch der Allegorie 
und zu Geiſterkundgebungen aus dem Jenſeits führen, und ſelbſt das überſetzte 
Drama Vondels ſchmückt er mit dem Prolog und dem Epilog eines Geſpenſtes, 
um dieſen Mangel des Holländers auszugleichen. In den allegoriſchen Geſtal⸗ 
ten und Geſpenſtern ſah Gryphius die höchſte Vollendung des Dramas und 
von ſeinem Standpunkt aus mit Recht. Sie faßten ja alles zuſammen, was 
er von der Tragödie erwartete, das deklamatoriſche Thema, die lehrhafte Ten— 

denz, die ſchauerliche Stimmung. Deshalb nahm er ſich auch nicht die geringſte 
Mühe, die Anweſenheit des Chores zu motivieren. Dieſer iſt der köſtlichſte 
Schmuck des Trauerſpieles und muß eben an gewiſſen Stellen eingreifen, aber 

er bleibt ohne innere Berechtigung und ohne dramatiſche Wirkung. Der Dich— 

ter konnte ſich in dieſen literariſchen und moraliſchen Reminiszenzen ergehen, 

weil er eben nicht unmittelbar für ein Theater ſchrieb. Was die äußere Form 

anbetrifft, ſo ſind ſeine Reyen bald ſtrophiſch gegliedert in Satz, Gegenſatz 

und Zuſatz, bald ſind es einfache Geſänge, bald kurze Zwiſchenſpiele wie im 

vierten Akte des „Carolus Stuardus“, wo ſich ſechs Ketzer um den Mantel 

der Religion zanken. Hier hat Gryphius den Chor in der Art der entremeses 

der ſpaniſchen Autoren verwendet. Der Gebrauch mag ihm durch die Jeſuiten 

vermittelt ſein, während er ſonſt in dem Aufbau und der Gliederung der Reyen 

ſeinen holländiſchen Vorbildern folgt. 
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Das Versmaß des Dichters im Dialog iſt der gereimte Alexandriner, den die 
Renaiſſance beſonders in Frankreich als den geeignetſten Erſatz für den ſechs— 
fuͤßigen Jambenvers Senecas betrachtete. Wenn man bedenkt, daß Gryphius 
ihn als erſter im deutſchen fünfaktigen Drama verwendete (vgl. S. 99), ſo muß 
man, zumal bei dem damaligen Stand der Sprache, ſeine Verskunſt bewundern. 
Er handhabt das ausländiſche Metrum ohne Schwierigkeiten, Vers und Reim 
ſind flüſſig. In Momenten beſonderer Erregung unterbricht er den Alexandriner 
durch kürzere gereimte Verſe, eine Abwechſlung, die er vielleicht Corneille ab— 
geſehen hat. In den Chören herrſchen die verſchiedenſten Strophenformen, die 
techniſch wie inhaltlich viel Geſchick, und wenn ſie zum weltlichen oder gar 
geiſtlichen Lied auswachſen, ſogar wirkliche Stimmung verraten. Sie erinnern 
daran, daß der Dichter ein guter Lyriker war, der ſich nach der Art ſeiner Be— 
gabung beſſer der Tragödie fern gehalten hätte. Aber ſie galt in der Renaiſ— 
ſance als die hoͤchſte Kunſtform, und Gryphius war der Mann, die Hand nach 
dem Höchſten auszuſtrecken. Seine literarhiſtoriſche Bedeutung hat er durch 
ſeine Trauerſpiele gewonnen, mögen auch ſeine Luſtſpiele im einzelnen höher 
ſtehen als die ernſten dramatiſchen Werke. In ihnen ſchuf er einen vorbild— 
lichen Stil, während die komiſchen Spiele keinen inneren Zuſammenhang be— 
ſitzen und daher zerſplittern. 

Wie Gryphius fremde Tragödien überſetzte, ehe er ſich an eigne Werke wagte, 
ſo auch eine Komödie. Es iſt die „Seugamme“ (La Balia) des Italieners 
Girolamo Razzi, das übliche Renaiſſanceluſtſpiel, voll von Verwechſlungen, 
Verkleidungen und gegenſeitigen Überliſtungen, die dann durch das hergebrachte 
Mittel der Wiedererkennung aufgelöſt werden. Der Dichter hat das Stück 
nicht wegen ſeines Werts, ſondern zur „Übung“ übertragen. Vermutlich war 
es durch einen Zufall in ſeine Hände geraten, immerhin zeigt es, daß er die 
italieniſche Komödie als Muſter betrachtete. Die Überſetzung (erſt 1663 gedr.) 
entſtand ſicher unmittelbar nach der Rückkehr des Dichters aus Italien. Da— 
gegen wurde die zweite Überſetzung eines Luſtſpiels, die des Berger extra- 
vagant von Thom. Corneille, erſt kurz vor Gryphius' Tod vorgenommen. Sie 
blieb ohne Einfluß auf ſein eigenes Schaffen und bedeutet, da ſie nur auf 
Wunſch eines Gönners angefertigt wurde, nichts für ſeinen Geſchmack. 

Die beiden erſten eigenen Verſuche Gryphius' auf komiſchem Gebiet ſind auch 
noch ſehr unſelbſtändig. Das Schimpfſpiel „Herr Peter Squentz“ iſt die Bez 
arbeitung der Handwerkerkomödie von Pyramus und Thisbe aus Shakeſpeares 
„Sommernachtstraum“. Gleichviel welche literarhiſtoriſchen Zwiſchenglieder 
dieſen mit Gryphius verbunden haben mögen, jedenfalls benutzte der ſchleſiſche 
Dichter den unverwüſtlichen Spaß, um „nach Art der alten Pritſchmeiſter 
Reymen“ eine Parodie der damaligen Viirgerfomodie daraus zu machen, alſo 
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in ähnlich ſatiriſcher Abſicht wie ſein großer Vorgänger. Es wäre ein Un⸗ 
recht an Gryphius, die Leiſtung beider zu vergleichen. Er hat keine Spur von 
dem überlegenen Humor Shakeſpeares. Der Scherz gewinnt nichts durch ſeine 
Verlängerung, im Gegenteil, die Motive wiederholen ſich, ſie wirken, losgelöſt 
von dem unſterblichen Rahmenſtück, grob, und an Stelle von Shakeſpeares 
Lächeln tritt die Derbheit. Immerhin iſt der Schulmeiſter Squentz geſchickt 
und lebenswahr gezeichnet, und von dem luſtigen Schimpfſpiel, das z. B. am 
kurpfälziſchen, am kurſächſiſchen Hofe aufgeführt wurde, zieht ſich eine über 
Weiſe bis zu Brentano führende Tradition. Das zweite Stück, der „Horribili— 
cribrifax“, dürfte auf ein italieniſches Vorbild zurückgehen. Ein ſolches iſt 
zwar nicht bekannt, aber aus der Fülle der Szenarien der Stegreifkomödie iſt 
ja leider nur ein ganz geringer Bruchteil auf uns gekommen. Die auftreten— 
den Geſtalten, der Capitano (in zwei Exemplaren), der kleine freche Page, der 
Pedant, die Kupplerin, der Handelsjude ſind bekannte italieniſche Typen. 
Die beiden Bramarbaſſe hat Gryphius den deutſchen Verhaltniffen nach dem 
dreißigjährigen Krieg angepaßt, die Prellung des Pedanten dagegen wohl der 
Vorlage entnommen, da fur fie in Deutſchland die kulturellen Vorausſetzungen 
fehlten. In Italien war der Pedant aus einer belachten zu einer verhaßten 
Figur geworden, und jeder Schaden, der ihm zugefügt wurde, fand allgemeinen 
Beifall, z. B. wenn er zur Strafe ſeiner Lüſternheit eine alte Kupplerin heiraten 
muß; ein armſeliger deutſcher Schulmeiſter, der ſich mit lateiniſchen Brocken 
auf die Freite begibt, verdient dieſes Schickſal nicht. Was Gryphius an dem 
Stoff lockte, war die Gelegenheit, ſeine Sprachkenntniſſe zu zeigen. Nicht 
weniger als ſieben fremde Sprachen werden geradebrecht, und der immer wie— 
derkehrende Witz beſteht darin, daß die fremden Worte von den weniger gebil— 
deten Perſonen für deutſche gehalten und mißverſtanden werden. 

Von den beiden Gelegenheitsſtücken des Dichters läßt ſich nicht mehr ſagen, 
als daß ſie ihren Zweck, mit ähnlichen Erzeugniſſen desſelben Jahrhunderts 
verglichen, geſchmackvoll erfillen. Das Freudenſpiel „Majuma“ halt ſich trotz 
Waldgöttern und Nymphen, trotz Chloris, Zephyr und Pan von der Suͤßlich— 
keit der Schäferpoeſie frei, wie ſich auch das Luſt- und Geſangsſpiel „Piaſtus“ 
in kurzen Szenen und gut rhythmiſierten Verſen abrollt. In beiden erreicht der 
Dichter eine gegenſtaͤndliche Darſtellung wie in keiner ſeiner Tragödien. Er 
ſchrieb hier unmittelbar für die Aufführung, er kannte die Perſonen, die die 
Rollen ſpielten. Das Bild ſteht lebhaft und deutlich vor ſeinem Auge, und 
das gereicht den kleinen Stücken zum Vorteil, ſo daß ſie in Gryphius' Schaffen 
nicht übergangen werden dürfen. Denſelben Vorteil genoß er bei dem zweifel— 
los wertvollſten aller ſeiner Dramen, dem Scherzſpiel „Die gelibte Dornroſe“ 
(aufgef. und gedr. 1660), noch 1924 (Berlin, Laienbühne) mit Erfolg dar— 
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geſtellt. Es iſt mit einem Geſangſpiel, dem „Verlibten Geſpenſte“ in der 
Weiſe verbunden, daß die beiden Stücke aktweiſe abwechſeln, bis ſie nach 
Überwindung aller Schwierigkeiten, die der Liebe bereitet werden, in Geſang 
und Tanz austönen. Eine derartige Verſchachtelung zweier Werke war da— 
mals nichts Seltenes, beſonders in hoftfdyen Unterhaltungen beliebt. Die 
Italiener ſind die Erfinder dieſer Mode, die offenbar dem Zeitgeſchmack ent- 
ſprach und von Spaniern wie Calderon und Franzoſen wie Moliere nach— 
geahmt wurde. Das Geſangſpiel Gryphius' iſt auf dem trivialen Motiv auf— 
gebaut, daß ein von zwei Frauen geliebter Mann ſich tot ſtellt und als an— 
gebliches Geſpenſt die eine zum Verzicht beſtimmt, um die Auserwählte zu 
heiraten. Es iſt gewandt angefertigt, aber ohne inneres Gefühl mit kon— 
ventionellen ſogar recht ſteifen Figuren durchgeführt. Ganz anders die „Ge— 
libte Dornroſe“. Schon der ſchleſiſche Dialekt und die kräftige Proſa ver- 
leihen ihr eine Bodenſtändigkeit wie keinem anderen Werke unſeres Dichters. 
Der Dialekt war ſchon vor ihm im Gebrauch, Herzog Heinrich Julius ver— 
wendete ihn häufig, aber vermutlich ſah Gryphius auch dieſe Neuerung den 
Italienern ab, denen der hochbegabte Ruzzante ſchon vor mehr als einem 
Jahrhundert eine derbkomiſche Bauernkomödie im Venezianer Dialekt ge— 
ſchenkt hatte. Wie er, ſo arbeitete auch Gryphius mit den einfachſten und 
daher wirkſamſten Motiven aus dem ländlichen Leben. Ein Bauernburſch 
liebt ein Mädel, das in der Stadt gedient und ſich dort Bildung angeeignet 
hat. Sie will ihn wohl, tut aber etwas ſpröde, bis der Liebhaber ſie mit 
ſtarker Fauſt aus der Gewalt eines rohen Nebenbuhlers befreit. Verwandten— 
zwiſt, der ſich um einen Hahn und eine Hündin dreht, hindert die Verbindung, 
eine alte Hexe macht auf den Liebhaber Anſpruch, aber in einer großen Ge— 
richtsverhandlung werden alle Hinderniſſe beſeitigt. Die feindlichen Familien 
verſöhnen ſich und die beiden Liebenden durfen heiraten. Für dieſe ein— 
fachen Menſchen und ebenſo einfachen Vorgänge reicht Gryphius' Pſycho— 
logie völlig aus, er weiß das Ganze mit individuellem Leben zu erfüllen, und 
ſein Ruhm wird dadurch nicht gemindert, daß er ſich ſowohl in der Anlage 
des Stückes wie in der Ausführung einzelner Szenen wieder ſtark an Von— 
dels Leeuwendalers (1647) angelehnt hat. Die „Gelibte Dornroſe“ iſt gewiß 
kein vollkommenes Werk, aber doch ein Beweis für das, was Gryphius ver— 
mocht hätte, wenn ſtatt ſeiner ſchleſiſchen Heimat mit einem Liebhaber— 
theater ein geeintes Volk mit einer nationalen Bühne hinter ihm geſtanden 
hätte. Ein ſolches fehlte und darum wurde der Dichter ein Opfer des ge— 
lehrten Klaſſizismus. 

Dieſe Richtung vermochte es nicht, ſich die Komödie in gleicher Weiſe dienſtbar zu 
machen wie die Tragödie. Schon in Italien gelang es den Klaſſiziſten nicht, in 
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Nachahmung von Plautus und Terenz den Vers zur Alleinherrſchaft zu bringen, 
und ſie konnten es auch nicht verhindern, daß ſich die Komödie aus der mittelalterz: 
lichen Farce und aus derreichen Novellenliteratur ſtofflich ergänzte. Das Luſtſpiell 
entfremdete der Wirklichkeit nicht in dem Maße wie die Tragödie. Wenn Gry— 
phius alſo nicht nur in der „Dornroſe“, ſondern auch im „Squentz“ zumeiſt und 
im „Horribilicribrifax“ durchweg die Proſa gebraucht, wenn er dem wirklichen! 
Leben Rechnung trägt und ſich auf eigene Beobachtung ſtatt auf Vorſchriften! 
ſtützt, fo liegt darin kein grundſätzlicher Bruch mit dem Klaſſizismus, fondern es 
find Zugeſtändniſſe, die die Komödie auch in Italien, Frankreich und Holland) 
dem Rechte der Gegenwart machen mußte. Gryphius bleibt Klaſſiziſt auch im! 
Luſtſpiel, und wenn ihm trotz der Regeln, trotz der Einheit des Ortes und der Zeit! 
ein volkstümliches Luſtſpiel gelang, fo bleibt es eine zufällige Ausnahme, die: 
auf die literariſche Entwicklung kaum einen Einfluß ausgeübt hat. Nur dort, 
wo er als ſtrenger Klaſſiziſt auftrat, nur durch ſeine Tragödie hat der Dichter 
Schule gemacht, nur dort hat er einen Stil geſchaffen, der zum mindeſten in 
ſeiner engeren ſchleſiſchen Heimat zur Nachahmung anſpornte. 

Der bedeutendſte von denen, die ſein Erbe antraten, iſt Daniel Caſper von 
Lohenſtein (1635 —83). Er ſtammte aus Schleſien und erhielt dort eine ge⸗ 
diegene Erziehung. Seine Studien führten ihn auf die Univerſitäten Leipzig 
und Tübingen, kürzere Reiſen nach der Schweiz und Holland. Sein ſehnlich⸗ 
ſter Wunſch, auch Italien und Frankreich kennen zu lernen, ging nicht in Er- 
füllung; er kehrte bald in ſeine Heimat zurück, wo er es bis zum Syndikus der 
Stadt Breslau brachte. Wie Gryphius war er Juriſt und gleich dem älteren 
Dichter ein hochgelehrter Mann, der neben den alten verſchiedene moderne 
Sprachen beherrſchte. Lohenſtein war ein richtiges Wunderkind, und ſchon mit ö 
fünfzehn Jahren verfaßte er ſeine erſte Tragödie „Ibrahim Baſſa“, die ſogar 
bald nach ihrer Entſtehung von „Freunden“, alſo offenbar von Mitſchülern des 

Breslauer Magdalenäums geſpielt wurde. Das junge Talent bewunderte die 

Dramen Gryphius', ſoweit ſie damals ſchon vorlagen, und nahm den „für— 

trefflichen Landsmann“, den er auch als den deutſchen Sophokles bezeichnete, 

zum Wegweiſer im Reich der Poeſie. Von ihm übernahm er die klaſſtziſtiſche 

Form, den Alexandriner, die Einheit des Ortes und der Zeit ſowie die Chore, 

die bei ihm in noch loſerem Zuſammenhang mit der Handlung ſtehen als bei 

ſeinem Vorbild. Daneben wirkte franzöſiſcher Einfluß auf Lohenſtein. Den 

Stoff ſeines Erſtlingswerkes entnahm er einer durch Philipp Zeſen 1645 über— 

ſetzten Erzählung Georges Scudérys von einem berühmten Paſcha Ibrahim, 

und die Verbindung mit dem Franzoſen, der ſich auch mehrfach als Dramatiker 

bewährt hatte, veranlaßte den jungen Schleſier, in klaſſiziſtiſcher Strenge noch 

über Gryphius hinauszugehen. Er verlegt die Vorgange vollig hinter die Szene, 
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auf der Bühne herrſcht der Botenbericht, ſelbſt die Mordkataſtrophe wird nur 
erzählt. Entſprechend der franzoͤſiſchen Technik iſt die Handlung unſagbar 
dürftig, ſogar armſelig ausgefallen. Das ganze Stück dreht ſich um den Ent— 
ſchluß des Sultans Soliman, ob er den edlen gefangenen Ibrahim zum Tode 
verurteilen ſoll oder nicht. Im zweiten Akt wird die Frage bejaht, im dritten 
verneint, im fünften aufs neue bejaht. Was dazwiſchen liegt, ſind Erörterungen 
des ſchwierigen Falles, meiſt Reden ohne jeden dramatiſchen Fortſchritt, ſee— 
liſche Konflikte, für die weder die Phantaſie noch der Stil des knabenhaften 
Dichters ausreichen. Die Syntheſe zwiſchen dem Rationalismus Scudérys 
und dem Pathos Gryphius' überſtieg natürlich die Kräfte eines Fünfzehnjäh— 
rigen, ſo kam bei dem Verſuch nichts heraus als wortreiche Hohlheit. Lohen— 
ſtein will ſeine beiden Vorbilder überbieten, und die Folge iſt, daß fein Stil 
zwiſchen Trivialität und wuͤſteſtem Bombaſt hin und her ſchwankt, zwiſchen einer 
auf Stelzen ſtolzierenden ſtiliſierten Sprache und roheſtem Geſchimpfe. 
Die Übertreibung liegt im Weſen der Jugend, und ſo ſchwelgt der junge Dich— 
ter in den blutigſten Scheußlichkeiten, wie in der höchſten Tugend. Sein Ib— 
rahim und ſeine Irene ſind ſo tugendhaft, daß ſie ſich ſelber nur mit den er— 
habenſten Beiſpielen der Geſchichte und den ſchönſten Zitaten ſchildern können, 
ſein Soliman dagegen ein ſolcher Ausbund von Niedertracht, daß Aſien ſelbſt 
im Prolog jammert: 

Ha! Blutthund! ha! unmenſchlichs Menſch! verzweifelter Tyrann! 

Durch⸗teufeltes Gemüth! Ertzt-Mörder Solymann! 

Ertzt⸗Mörder! ach! hab ich 

Dich, Tieger-Thier, dich, Wurm mit meiner Milch geſogen? 

Hab ich dich, Drache, mich zu freſſen auferzogen? 


Man würde über dieſe Mißgriffe kein Wort verlieren, wenn ſie nur jugend— 
lichen Überſchwang bedeuteten, aber ſie wurden von den Zeitgenoſſen bewun— 
dert, und dieſe Übertreibung ſowohl in der Sprache als in der Darſtellung 
der Menſchen beſchränkte ſich nicht auf das Erſtlingswerk Lohenſteins, ſondern 
wurde zum dauernden Grundzug ſeiner Tragik. Ihr Weſen beſteht in dem 
Bombaſt. Das iſt der neue Zug, den er in den ſchulmäßigen Klaſſizismus 
hineinträgt, dem ſich der Dichter im übrigen anſchließt. Schon die Titel ſeiner 
Dramen beweiſen das. Epicharis, Cleopatra, Agrippina, Sophonisbe hatte 
der Klaſſizismus in Frankreich und Italien unzählige Male vor Lohenſtein ge— 
feiert. Dazu kommen zwei Türkenſtücke, der ſchon erwähnte „Ibrahim Baſſa“ 
und der ſpätere „Ibrahim Sultan“ (1673). Auch ſie entſprachen der klaſſi⸗ 
ziſtiſchen Tendenz, denn das, was ſie erſtrebte, war Abſtand von der Gegen— 
wart, von dem Alltag, und dieſe Entfernung konnte ebenſogut raͤumlich als zeit— 
lich fein. Mairet, Triſtan l' Hermite, Desfontaines, Scudery und zuletzt Racine 
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ſchrieben Türkenſtücke. Mittelalterliche und neuzeitliche Türken waren auf dem 
Boden des Klaſſizismus ebenſo möglich wie antike Griechen und Römer. 

Sein Ziel war nach wie vor die Nachahmung der Antike, aber das Bild, das 
man ſich von dem Altertum machte, hatte ſich im Verlauf des Jahrhunderts 
völlig verſchoben, und mit verändertem Geſchmack und veränderten Kunſt⸗ 
mitteln ſtrebte man nach dem Ideal. Die gerade Linie verſchwindet, und die 
gebrochene, ja die verſchnörkelte tritt an ihre Stelle; ſtatt der ſtrengen Knapp—⸗ 
heit der Renaiſſance will man jetzt Reichtum und Fülle; die Harmonie wird 
durch den Pomp verdrängt; man will im Kunſtwerk nicht nur das Weſentliche 
in bedeutenden klaren Zügen zum Ausdruck bringen, ſondern das Beiwerk, 
die Verzierung überwuchert; das Auge ſucht nicht mehr das Große, ſondern da 
Übertriebene; das Ungeheure reizt, das Seltſame ſpricht an, das Abgeſchmackt 
tritt an die Stelle des Geſchmackvollen. Die Kunſt löſt ſich von dem Zweck. 
Man iſt bemüht, das Zweckmäßige zu verdecken, und ſchwelgt in dem zweck— 
loſen Ornament, das in moͤglichſt reicher Fülle angebracht wird. Die innere 
Leere ſoll durch äußere Geſtalt verborgen werden. Die Mode fuhrt zum Baro 
ſowohl in der bildenden Kunſt wie in der Literatur, und der typiſche Dichter 
des Barocks in Deutſchland iſt Lohenſtein. Schon Gryphius ſteht unter dem 
Einfluß dieſer Richtung, aber trotz ſeiner geſteigerten Sprache, trotz ſeine 
reichen Ornamentik, ſeinen Geiſtererſcheinungen und Allegorien gehört er mit 
ſeiner knappen üͤberſichtlichen Handlung der Renaiſſance an, erſt mit Lohen— 
ſtein ſetzt ſich das Barock in vollem Umfange durch. Das war um ſo verhäng— 
nisvoller, als dieſe Richtung in Deutſchland nicht, wie in Italien oder Frank— 
reich, naturgemäß aus der Renaiſſance erwuchs, ſondern von außen importiert 
wurde. Fremde Baumeiſter find es zumeiſt, die die deutſchen Barockpaläſte er- 
bauen, fremde Maler, die ſie mit Fresken ſchmücken, fremde Dichter, die de 
Deutſchen als Vorbild dienen. Das Barock beſaß in Deutſchland, mindeſtens! 
im proteſtantiſchen, keine Wurzel im Volkstum, nur die Gebildeten huldigten 
unter ausländiſchem Einfluß dieſer Geſchmacksrichtung. 
Lohenſtein war ein Verehrer des Neapolitaners Marini (geſt. 1625), dem es 
gelungen war, durch allerhand Zutaten, durch Allegorien, Landſchaftsſchil— 
derungen, Epiſoden, moralphiloſophiſche Geſpräche die kurze Sage von Venus 
und Adonis zu einem Epos von zwanzig Geſängen auszugeſtalten. Seinen 
Stil überträgt der deutſche Dichter auf das Drama. In ſeinem Erſtlings— 
werk ſtellt er noch eine Handlung von Gryphiusſcher Einfachheit dar, in der 
„Agrippina“ (1665) wird ſie reicher und vielſeitiger, in der gleichzeitige 
„Epicharis“ drohen die Nebenfiguren bereits die Titelheldin zu erdrücken, un 
„Sophonisbe“ (1680) bietet eine Fülle von Ereigniſſen, von Verwelſchungen, 
Verkleidungen, Schickſalsumſchlägen, die den Rahmen des klaſſiſchen Dramas 
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ſprengen. Dem entſpricht die ſtets wachſende Perſonenzahl des Dichters. In 
„Ibrahim Baſſa“ treten nur 7—8 Geſtalten auf, in „Agrippina“ 19, in 
„Cleopatra“ (1661) und „Epicharis“ 36 —37, in „Ibrahim Sultan“ (1673) 
ſogar 40. Das Volk darf noch immer nicht die Bühne betreten, aber Römer 
und Janitſcharen in unbegrenzter Menge ſind zuläſſig. Wie die Maler des 
Barocks auf ihren Bildern, ſo will Lohenſtein Geſtaltenfülle auf der Szene 
haben. Wie ſie will er durch belebte Gruppen wirken, durch Bewegung blenden. 
Deshalb werden in den reifen Stücken die Ereigniſſe auf die Bühne verlegt. 
Gryphius erzählte ſie noch, und höchſtens die Schlußkataſtrophe führte er vor, 
Lohenſtein erſpart uns den Tod keiner Perſon auf der Szene, und nicht nur 
den Tod, ſondern alle ihm vorausgehenden Martern ſtellt er dar. In „Ibrahim 
Sultan“ werden Achmet und der Titelheld auf der Szene erwürgt, in „Epi— 
charis“ die ſämtlichen Verſchworenen einer nach dem andern zu Tode gemar— 
tert, in „Cleopatra“ bedecken ſechs Leichen die Bühne und in „Sophonisbe“ 
ſteht das glühende Götzenbild auf der Szene, dem die Heldin mit Lachen die 
Gefangenen zum Feuertode überliefert, wie ſie auch ſelber vor unſern Augen 
mit ihren Söhnen den Giftbecher austrinkt. Lohenſtein will den Zuſchauern 
etwas Rechtes bieten, er will auch, wieder wie die Barockmaler, durch das 
Neue und das Abſonderliche überraſchen. Dieſem Zweck dienen ſeine Geiſter— 
erſcheinungen und ſeine Reyen. Kaum ſind ſeine Opfer umgebracht, ſo er— 
ſcheinen fie ſchon wieder als Geſpenſter ihren Mördern, um ihnen Tod, Ver— 
derben und Rache anzukündigen. Ja ſeine Sophonisbe bringt es fertig zu 
gleicher Zeit körperlich im Stück und als „Seele“ in den Reyen aufzutreten. 
Lohenſteins Chöre find in noch höherem Grade als die Gryphius' von der 
Handlung losgelöſt. Sie find mit ihr entweder gar nicht oder höchſtens durch 
eine Idee verbunden, die ſich der Lefer oder Zuſchauer konſtruieren mag. In 
„Sophonisbe“ iſt von einem Konflikt Maſſiniſſas zwiſchen Liebe und Pflicht 
die Rede, das gibt dem Dichter Anlaß, in den Reyen das uralte Renaiffancez 
thema (vgl. S. 131) Herkules am Scheidewege darzuſtellen, den Kampf zwiſchen 
Wolluſt und Tugend. In den Chören der „Cleopatra“ darf das Urteil des 
Paris nicht fehlen, die Verderblichkeit der Frauenſchönheit mußte den Ver— 
faſſer darauf führen. Die Chore wachſen zu Zwiſchenſpielen aus. Selten ſind 
ſie noch einfache Geſänge, Kommentare zur Handlung, die von Perſonen vorz 
getragen werden, deren Anweſenheit ſich aus den Stücken von ſelber ergibt, 
ſondern meiſt find die Wortführer olympiſche Götter, allegoriſche Geſtalten 
wie Vernunft, Tugend, Wolluſt, Eiferſucht, oder Perſonifikationen von Län— 
dern, Städten und Flüſſen, denen Lohenſtein mit beſonderer Vorliebe den 
Prolog in den Mund legt. Dieſe Reyen dienen dem Effekt, ſollen dem Spiel 
einen beſondern Reiz verleihen. Aber ihrem ganzen allegoriſch-mythologiſchen 
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Apparat, einem Vermächtnis der Renaiſſance, fehlt jetzt ſeine Grundlage, die 
leidenſchaftliche Hingebung an die Antike; er iſt trivialiſiert, ein handwerks— 
mäßiges Mittel, das bei jeder feſtlichen Gelegenheit, mag es ſich um eine 
bürgerliche Hochzeit oder um eine Friedensfeier nach dreißig Kriegsjahren 
handeln, gebraucht wird. Die Zeitgenoſſen konnten ſich an dieſem Zauber, der 
nur beſtimmt war, die innere Leere durch Prunk zu verdecken, nicht ſatt ſehen. 
Er befriedigte nicht nur ihr Kunſtempfinden, ſondern auch ihren Bildungs— 
dünkel. Man wollte Kenntniſſe zeigen und ſtrebte zugleich nach ornamentaler 
Fülle, ohne zu fragen, ob die Kenntniſſe und das Ornament an dieſer Stelle 
eine innere Berechtigung beſaßen. 

Unter dieſem Geſichtspunkt muß man auch Lohenſteins Sprache betrachten, 
die ſpäter, als man das Weſen des Barocks nicht mehr verſtand, beſonders 
heftig getadelt wurde. Das Ornament iſt auch hier Selbſtzweck. Der Dichter 
verſchmäht unter allen Umſtänden den einfachen Ausdruck. Statt Wolluſt ſagt 
er die „Mandelmilch der Wolluſt“, ſtatt Anmut „der Schaum von ſeiner An— 
mutsmilch“. Lohenſtein verſchwendet Bilder, Vergleiche, Hyperbeln, Meta— 
phern. Sie dienen nicht zur Klärung der Empfindung, ſondern ſie ſind Selbſt— 
zweck, ſie erſcheinen ihm unter allen Umſtänden ſchöner, aber auch geiſtreicher 
als der in ſeinen Augen unkünſtleriſche, naturgemäße Ausdruck. Die Renaiſ— 
ſance forderte die Angemeſſenheit der Sprache, aber dieſes Erfordernis ver— 
ſtand man nicht in der Weiſe, daß das Wort ſich dem Gefühl und dem Cha— 
rakter der auftretenden Perſonen anpaſſen müſſe, ſondern ganz allgemein ſollte 
der Ausdruck in der Komödie niedrig, in Epos und Tragödie erhaben fein. 
Das Trauerſpiel zumal galt als die erhabenſte aller Gattungen, und folglich 
mußte es ſich zu einer großartigen Diktion ſteigern, in der jeder gewohnliche 
Ausdruck, jede Bezeichnung des alltäglichen Lebens vermieden wurde. Das 
mußte bei konſequenter Durchfuhrung in der Hand von Dichtern ohne tiefe 
Innerlichkeit zum Bombaſt führen. Lohenſteins Bombaſt wirkt um ſo furcht— 
barer, als ihm jede echte Empfindung und jedes zügelnde Stilgefühl abgehen. 
Um die Macht der Frauenſchönheit zu ſchildern, heißt es in „Agrippina“: 

. . der Anmuth⸗-⸗Reitz iſt ein fo zeher Leim, 
An dem die Flügel doch der Sinnen kleben bleiben. 

In der „Epicharis“ erklärt die Heldin, um die Gefahr der Unſchuld in Rom 
zu ſchildern, daß ihr „Fleiſch ein brennend Nachtlicht werde“. Lohenſtein läßt 
es nicht nur bei einem Gleichnis oder einem Bild bewenden, ſondern er 
häuft fie. Wenn Ibrahim Sultan (V, 533) die eigne Tapferkeit und die Klein— 
heit ſeiner Feinde ſchildern will, ſo vergleicht er ſich zuerſt mit einem Rieſen, ſie 
mit Zwergen, und dann mit einem Bären, der von Ameiſen beläſtigt wird, und 
zum Schluß mit einem toten Löwen, in deſſen Mund die Hafen ihre Neſter 
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bauen. Das unwahrſcheinlichſte Bild iſt dem Dichter das liebſte, denn er will 
nicht nur ſchön, ſondern auch geiſtreich ſein. Er verwendet alle die Wunder, 
an denen die mittelalterlichen Beſtiarien und Herbarien ſo reich ſind, die 
Natter, den Baſilisk, den Salamander, den hyrkaniſchen Tiger, die zauber— 
kräftigen Pflanzen und Steine. Je mehr er von ſolchen Beiſpielen zuſammen— 
trägt, deſto poetiſcher glaubt er zu ſein, und er merkt nicht, daß Metaphern, 


die verſtandesmäßig herbeigezogen werden, der Tod jeder Poeſie ſind. In 
„Ibrahim Sultan“ erklärt er: 


daß ein Ausbund aller Wunder 
Bald ein faul Aaß und madicht werden kan, 
Daß Raupen an Granaten-Aepffeln kleben, 
Daß tödtend Gifft der Schönheit Mitgifft ſey. 


Das iſt das Schickſal ſeiner Sprache. Dieſe geſteigerte Diktion war nicht durch— 
zuführen. Sie ſchlägt in ihr Gegenteil um, in platteſte Trivialität und ge— 
meinſtes Geſchimpfe. Was Lohenſtein bietet, iſt eine Miſchung von uͤblem 
Schwulſt und noch üblerer Banalität. Teilweiſe lag dieſer Mißerfolg darin, 
daß er von der deutſchen Sprache mehr verlangte, als ſie nach ihrem damaligen 
Stande geben konnte. Er tut ihr Gewalt an, er hat aber trotz all dieſer Mißgriffe 
die Sprache gefördert, indem er ſie vor die ungeheuerſten Aufgaben ſtellte. 
Er hat zum mindeſten gezeigt, was ihr noch fehlte, um einen dramatiſchen 
Stil zu bilden, und hat ſich nach Kräften bemüht, dieſem Mangel abzuhelfen. 
Wenn er verſagt, ſo liegt es auf der einen Seite daran, daß ihm wenig ge— 
eignete ausländiſche Vorbilder in die Hände fielen, auf der andern daran, daß 
er ſelber kein Dichter war. Ihm fehlte die ſinnliche Anſchauung. Als An— 
gehörigen des Barocks lockt es ihn, Reichtum und Luxus, Pracht und Schön— 
heit auszumalen, aber ob er nun die Üppigkeit des kaiſerlichen Rom oder die 
beſtrickenden Reize der Poppäa und Agrippina ſchildert, er bleibt immer in 
der Aufzählung von Einzelheiten ſtecken, die ſich trotz aller Bilder niemals 
zum Bilde geſtalten. Lohenſtein fühlt das wohl und durch immer neue An— 
gaben und immer neue Zuge ſucht er die tote Maſſe zu beleben, aber dadurch 
läßt ſich die Anſchauung, die Stimmung, die allein zuͤndet, nicht erſetzen. Der 
Dichter wird nur breit und redſelig. Seine Leute halten Reden von Hun— 
derten von Verſen, ſeine Geiſter ſind nicht minder ſchwatzhaft, aber je länger 
ſie deklamieren, deſto rettungsloſer verſinken Anſchauung und Gefuͤhl in den 
hohlen Schwall der Worte. Es iſt heute und war ſchon im achtzehnten Jahr⸗ 
hundert leicht, Lohenſtein zu tadeln, aber man muß auch bei allen Mißgriffen 
dem ehrlichen Wollen des Mannes Gerechtigkeit widerfahren laſſen. Er ſah 
die Vorzüge der vorgeſchritteneren fremden Sprachen und wollte das Deutſche 
dieſer Vorzüge teilhaltig machen. Sein Bombaſt iſt eine Krankheit, aber eine 
D. D. 15 
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Krankheit, die nicht nur das Deutſche, ſondern alle europäiſchen Kulturſprachen 
durchmachen mußten, ehe ſie ſich einen echten dramatiſchen Stil erkaͤmpften. 
Lohenſtein iſt ein notwendiges Glied dieſer Entwicklung. a 
Im Gegenſatz zu dem peſſimiſtiſchen Gryphius war der Dichter völlig einig 
mit ſeiner Zeit. Mag dieſe Stimmung durch die endliche Wiederherſtellung 
des Friedens, durch das raſche Aufblühen ſeines Heimatlandes oder durch ſein 
perſönliches behagliches Leben hervorgerufen ſein, auf jeden Fall iſt er mit 
ſeinem Jahrhundert ſehr zufrieden und ſieht in ihm als echter Sohn des Barocks 
den Höhepunkt und die Vollendung der menſchlichen Kultur. In zahlreichen 
Reyen ſtimmt er das Lob der Gegenwart an, beſonders das der Habsburgi— 
ſchen Kaiſer, die durch ihre unerreichte Tugend der Mitwelt hoͤchſten Glanz 
verliehen haben. Wenn Lohenſtein auf Stoffe der Vergangenheit zurück— 
greift, ſo geſchieht es in der Abſicht, ſie mit der Gegenwart zu kontraſtieren. 
Er iſt hiſtoriſch. Für den Menſchen der Renaiſſance hat die Zeit uberhaupt 
keine Bedeutung, jedes Jahrhundert iſt dem echten Dichter Gegenwart, und 
noch für Gryphius iſt es bedeutungslos, ob er einen Stoff aus dem alten By— 
zanz, dem kaiſerlichen Rom oder der allerjüngſten Vergangenheit behandelt. 
Lohenſtein dagegen läßt ſeine Stücke abſichtlich in der Vergangenheit ſpielen, 
er will hiſtoriſche Gemälde entwerfen. Wir lächeln heut vielleicht über 
ſeine lͤckenhafte Kenntnis des Altertums, über ſeine noch lückenhaftere der 
türkiſchen Zuſtände, aber dadurch wird die Tatſache nicht erſchüttert, daß er als 
erſter, wenigſtens als erſter in Deutſchland, das Drama als einen Ausdruck 
der Geſchichte, als ein Werkzeug hiſtoriſcher Darſtellung benutzt hat. Das 
Zwittergebilde, das hiſtoriſche Drama, das Geſchichte nicht fein kann, Dich— 
tung nicht fein will, geht auf ihn zurück, die unſelige Verſtrickung zweier Ge— 
biete, die nichts miteinander zu tun haben. Sie hat das deutſche Drama für 
Jahrhunderte in Feſſeln geſchlagen, aus denen es ſich noch heute nicht völlig 
befreit hat. 

Auch die Dichter der Renaiſſance prunkten gern mit ihren Kentniſſen, ſelbſt 
Shakeſpeare kramt ſein beſcheidenes Wiſſen gern aus und ſpricht in den Römer— 
dramen von Auguren und Liktoren, aber es find Äußerlichkeiten, die mit dem 
Weſen des Dramas nichts zu tun haben. Lohenſtein geht gerade den umgekehr— 
ten Weg. Zwar nennt er (ähnlich wie Gryphius vor ihm) die Senatoren in dem 
puriſtiſchen Beſtreben, deutſch zu ſein, Ratsherrn, die Konſuln Bürgermeiſter 
u. dgl. m., aber ſein Ziel iſt, nicht Menſchen ſchlechthin, ſondern Römer und 
Türken zu zeichnen, und ein Bild ihrer vergangenen Zuſtände und ihrer Ge— 
ſchichte von der Höhe ſeiner barocken Gegenwart zu entrollen. Er will zeigen, 
wie hoch die glückliche Mitwelt über der Vergangenheit ſteht, und deshalb 
ſucht er die furchtbarſten Epiſoden der Menſchheit hervor, wie er ſelbſt ſagt, 
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den „Schauplatz grauſamſter Laſter und Gemälde ſchrecklichſter Strafen“. In 
den beiden Türkenſtücken ſchildert er die blutige Wirtſchaft entmenſchter Sule 
tane und in „Cleopatra“, „Agrippina“, „Epicharis“ atmen wir den Mordgeruch 
und die Verderbtheit des kaiſerlichen Rom. Mord, Selbſtmord und Folterqualen, 
Notzucht und Verbrechen, das iſt das Thema der Lohenſteinſchen Tragödie, 
wie es Scaliger in ſeiner Aſthetik gelehrt hat. In „Ibrahim Sultan“ ſucht 
der Titelheld die Witwe ſeines Bruders zu vergewaltigen, mißbraucht ein fünf— 
zehnjähriges Kind und mordet ſeinen eigenen Sohn. Agrippina verführt den 
ihren, dieſer ſchlachtet die Mutter. Epicharis wird dreimal aufs ſchärfſte gez 
foltert, bis (te Selbſtmord begeht, Atilla ausgepeitſcht, Gratus die Zunge aus⸗ 
geriſſen und viele andere Perſonen der „Epicharis“ werden unter mehr oder 
weniger grauſamen Martern hingerichtet. In „Sophonisbe“ ſoll die Mutter 
die eigenen Kinder verbrennen und da das verhindert wird, ſchiebt ſie als Er— 
ſatz wenigſtens einige Gefangene in den feurigen Ofen. Lohenſteins Drama 
iſt Folterkammer und Blutbad. Und dem entſprechen ſeine Menſchen. Sultan 
Soliman in „Ibrahim Baſſa“ iſt ſo ſcheußlich, daß Aſien in eigener allegoriſcher 
Perſon aufſteht und um Rettung jammert, Ibrahim Sultan iſt das „größte 
Scheuſal aller Zeiten“ und wird höchſtens noch durch Nero in „Epicharis“ 
und „Agrippina“ übertroffen, der im Anblick blutiger Glieder ſein Ergötzen 
findet und ſogar die Wunden am Leichnam der Mutter (Agripp. V. 196 ff.) 
mit Vergnügen betrachtet. Selbſt Antonius in „Cleopatra“ wird unter den 
Händen des Dichters zum „Bluthund“, während ſeine Genoſſin ebenſo wie 
Agrippina das höchſte Maß weiblicher Schamloſigkeit, Sophonisbe das 
Außerſte weiblicher Grauſamkeit verkörpert. Es gibt kein Verbrechen und 
keine Unzucht, die dieſe Damen nicht, wie es von der einen heißt, „unter 
Lachen“ begehen. 

Ein moderner Beurteiler iſt geneigt, einen Dichter, der an ſolchen Dingen Ge— 
fallen findet, für pathologiſch zu halten, aber Lohenſtein iſt kein Baudelaire, 
in dem ſich Wolluſt und Grauſamkeit paaren. Er ſchreibt nicht im Blutrauſch, 
ſondern trägt als ehrlicher Chroniſt alle dieſe Scheußlichkeiten zuſammen und 
belegt ſie in den Anmerkungen quellenmäßig. Nicht ſeine irregeleitete Phan— 
taſie heckt dieſe Entſetzlichkeiten aus, ſondern nüchtern und bedächtig regiſtriert 
er ſie, um zu zeigen, wie ſchlecht die Vergangenheit war, wie herrlich die Gegen— 
wart iſt. Das Ganze verfolgt einen didaktiſchen Zweck und jede ſeiner Perz 
ſonen iſt davon durchdrungen, daß ſie die Aufgabe hat, die Gegenwart zu be— 
lehren. Ibrahim Sultan, dieſer „Hurenhengſt und Hund“ wie ihn der Dichter 
nennt, erklärt bei ſeinem Ende: 


Lernt Sterblichen, wie ſcharff des höchſten Pfeile ſeyn, 
Wenn er ſie lange Zeit in Langmuths-Oel weicht ein! 
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Ebenſo wendet ſich Agrippina unmittelbar an den Leſer oder Zuſchauer, um 
ihn vor ihrem Ende darauf hinzuweiſen, was er aus ihrem Schickſal lernen 
könne. Selbſt ihre Mörder haben nach der Untat das Bedürfnis, den didak⸗ 
tiſchen Wert ihres Vorgehens ſicher zu ſtellen. „Jetzt lehrt ſie, daß kein Dunſt 
doch kann zur Sonne werden.“ Alle dieſe Bluttaten geſchehen bei Lohenſtein 
unter einem moraliſch-lehrhaften Geſichtspunkt. Sie ſollen abſchrecken, und 
darum macht er ſeine Helden zu den furchtbarſten Böſewichten, weil ſie auf 
dieſe Weiſe die abſchreckende Tendenz nach des Dichters Auffaſſung am 
beſten erfüllen. 

Infolge dieſer Auffaſſung ſind ſeine Charaktere von unerſchütterlicher Starr— 
heit und Einförmigkeit. Erreichen ſeine vertierten Tyrannen den Gipfel aller 
Unmenſchlichkeit, ſo ſind ſeine guten Charaktere von ebenſo übermenſchlicher 
Tugend. Schon in dem Jugenddrama „Ibrahim Baſſa“ kann die Standhaftig— 
keit des Titelhelden und die Keuſchheit ſeiner Iſabella durch nichts erſchüttert 
werden, weder durch Drohungen noch Schmeicheleien, weder durch Hoffnungen 
noch durch Qualen. Ambre in „Ibrahim Sultan“ iſt ein fünfzehnjähriges 
Kind, der Sultan umwirbt ſie, ſelbſt der Vater redet ihr zu, nachzugeben, aber 
ihre Tugend iſt unbeugſam. Sie läßt ſich vergewaltigen, ſie geht lieber in den 
freiwilligen Tod, als daß ſie dem Laſter die kleinſte Konzeſſion machte. Epi— 
charis ſoll ihre Mitverſchworenen verraten. Sie verweigert es, fie unterzieht 
ſich der Folter und zwar in jedem der letzten drei Akte auf offener Szene. Es 
iſt ſinnlos, denn ihre Genoſſen haben ſich längſt gegenſeitig angezeigt, aber ſie 
muß es tun, um der Nachwelt neben dem Beiſpiel des furchtbarſten Blutdurſtes 
ein Beiſpiel unerhörter Beſtändigkeit zu geben. Je entſetzlicheres dieſen Leuten 
bevorſteht, deſto bereitwilliger tun ſie es. Sophonisbe freut ſich, die eigenen 
Kinder zu morden, ſie ſelbſt „ſchmeckt ſchon die Luſt“ umgebracht zu werden, 
ſogar ihre kleinen Söhne drängen ſich zum Tode wie zu einem Vergnügen. 
Lohenſteins Geſtalten erfaſſen ſich ſelber hiſtoriſch, und darum ſind ſie inner— 
lich unwahr. Wenn ſie einen Konflikt durchmachen wie Nero zwiſchen Kindes— 
pflicht und Rache oder Maſſiniſſa zwiſchen Liebe und Ehre, ſo wird er nicht 
ſeeliſch, ſondern didaktiſch-hiſtoriſch geſtaltet, er erwächſt nicht aus der Bruſt 
dieſer Menſchen, ſondern aus der Betrachtung des Geſchichtsſchreibers, der 
die verſchiedenen Möglichkeiten gegeneinander abwägt. Auch wenn die Leute 
Selbſtmord verüben, entwickeln ſie vorher alle Gründe, die dafür und dawider 
ſprechen, ganz im Stil des ſpäteren moralphiloſophiſchen Hiſtorikers. Darum 
treten in den Reyen neben allegoriſchen Geſtalten und geographiſchen Per— 
ſonifikationen auch einzelne Perſonen der Gegenwart, Zeitgenoſſen Lohen— 
ſteins auf, weil ſie am beſten in der Lage ſind, den hiſtoriſchen Standpunkt 
des Dramatikers auszudrücken. 
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Nur in einem Punkt ſcheint Lohenſtein unhiſtoriſch zu ſein. Die Liebe iſt 
bei ihm das treibende Motiv der Tragödie. Gryphius hat auch zwei Liebes- 
dramen, „Cardenio und Celinde“ und „Catharina von Georgien“ geſchrieben, 
aber ſeine anderen Dramen ſind frei von Liebe. In Lohenſteins „Agrippina“, 
„Sophonisbe“ und „Cleopatra“ dagegen ſpielt fie die Hauptrolle, ſelbſt in 
den beiden Türkenſtücken geſchehen alle Gewalttaten aus Liebe und ſogar Ept- 
charis' Untergang wird dadurch motiviert, daß ſie die Anträge eines Liebhabers 
ablehnt. Darin zeigt ſich ein ausländiſcher Einfluß. In Italien, beſonders aber 
in Frankreich war es den Frauen gelungen, die Herrſchaft der Geſellſchaft an 
ſich zu reißen. Ihr Geſchmack wurde maßgebend. Corneille mußte auf ſeine 
alten Tage „zärtlich“ (tendre) werden und fein Zeitgenoſſe d' Aubignac konnte 
ſich ruͤhmen, als erſter die Liebe zum alleinigen tragiſchen Motiv erhoben zu 
haben. Die ganze Weltgeſchichte wurde nach weiblichem Geſchmack umgeprägt. 
Es galt als ausgemacht, daß Cyrus die Tomyris nur aus verſchmähter Liebe 
bekriegte, daß Kaiſer Aurelian ſeine Legionen in die aſiatiſche Wüſte führte, 
um ſeine „ſchöne Feindin“ zu erobern. Das „galante Weſen“ drang in Deutſch— 
land ein, obgleich die kulturellen Vorbedingungen dafür kaum vorhanden waren. 
Auch Lohenſtein konnte ſich ihm nicht entziehen und eignete ſich dieſe Auffaſſung 
der Geſchichte an. Aus Liebe zu handeln, aus Liebe zu dulden, war das Ideal 
der Zeit, und wenn es das Ideal war, ſo mußte es eben wie alle Ideale im 
klaſſiſchen Altertum verwirklicht fein. So drang die Liebe in die Tragöoͤdie ein, 
um ſich ihrer bald ausſchließlich zu bemächtigen. Lohenſtein war der Exponent 
dieſer Bewegung in Deutſchland, die bis auf Schiller, ja noch über ihn hinaus 
das Drama beherrſcht hat. Wir ſind dieſer Auffaſſung entwachſen, aber das 
ſiebzehnte Jahrhundert adoptierte ſie gerade, weil es hiſtoriſch ſein wollte und 
hiſtoriſch zu fein glaubte. 

Lohenſtein fehlt ſo ziemlich alles, was den Dichter macht, vor allem die Phan— 
taſie. Er iſt Verſtandesmenſch mit einem richtigen Gefühl für den Zeitgeſchmack. 
Er gab der Mitwelt, was ſie verlangte, und deshalb wurde er von ihr auf 
das höchſte bewundert. Aber ſchon wenige Jahre nach ſeinem Tod war er 
eine abgetane Größe, weil er ohne perſönliche Eigenart bloß einer vorüber— 
gehenden Mode Ausdruck verlieh. Gerade durch die Behandlung der Sprache, 
alſo durch das, was ſpäter am meiſten an ihm getadelt wurde, hat Lohenſtein 
den ſtärkſten Einfluß ausgeübt. Durch die Übertreibung des blutrünſtigen 
Pathos durchbrach er die Zurückhaltung des Klaſſizismus und näherte ſich dem 
Zeitgeſchmack, und damit der verachteten Volks- und Wanderbühne, die den 
gleichen Eindrücken des Barocks unterlag. Seine Stücke waren auch aufführ— 
bar, ſowohl infolge der Fülle der Handlung als durch die Darſtellung der Er— 
eigniſſe auf der Szene. Freilich wurden ſie meiſt nur von Breslauer Gymna⸗ 
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ſiaſten geſpielt, aber gelegentlich auch von fahrenden Komödianten. Dieſe 
Volkstümlichkeit bedeutet aber nicht eine bewußte Konzeſſion des Dichters, im 
Gegenteil: die Vorſtellungen auf der Wanderbuͤhne waren ihm ſicher unwill— 
kommen. Die gelehrte Dichtung verachtete das Volkstheater nach wie vor, und 
wenn ſich beide begegneten, fo war dieſe Begegnung zwar nicht zufällig, ſondern 
durch den herrſchenden Zeitgeſchmack bedingt, aber doch von ſeiten der Ge— 
lehrten unfreiwillig. 

Dies wird am deutlichſten durch die Vorrede beſtätigt, die Johann Chriſtian 
Hallmann (16401704), den wir als Lohenſteins berufenen Nachfolger bez 
trachten dürfen, der Buchausgabe ſeiner Stücke voranſtellte. Er zieht dort 
einen ſcharfen Trennungsſtrich zwiſchen den beiden Richtungen, zwiſchen den 
Schauſpielen, „ſo von Ehrliebenden und Gelehrten“ und denen, die von „ple— 
bejiſchen und herumſchweiffenden Perſonen an Tag gegeben werden“. Dieſe 
verwirft er, den andern ſpricht er „Würde und Nutzbarkeit“ zu. Auch er war 
Schleſier und wie Gryphius und Lohenſtein Juriſt. Schleſien behält die Füh— 
rung des ſtiliſierten Dramas. Es war dazu durch ſeine Lage berufen. Der 
Barockſtil in Deutſchland beruhte nicht zum geringſten Teil auf einer ro— 
maniſch-katholiſchen Strömung, die durch die Gegenreformation neue Kräfte 
gewonnen hatte. Schleſien war zu einem erheblichen Teil katholiſch, es war 
auf drei Seiten von katholiſchen Ländern umgeben und wurde von der jeſuiti— 
ſchen Propaganda eifrig bearbeitet. Der Orden verpflanzte dorthin ſein Drama, 
das durch Prunk, Glaubenstreue und Gelehrſamkeit auf die Maſſe zu wirken 
ſuchte. Er regte dadurch die heimiſchen Schriftſteller an. Sie ſind zwar meiſt 
evangeliſch, aber in ihren Werken herrſcht doch der Geiſt der Gegenreformation, 
der ſeinen deutlichſten Ausdruck in der Wiederaufnahme des chriſtlichen Mär— 
tyrerſtücks mit bezeichnenden Anſpielungen auf die Gegenwart fand. Hallmann 
ſelbſt trat als reifer Mann zum Katholizismus über und zog damit die prak— 
tiſchen Konſequenzen aus ſeiner Kunſt. 

Es ſpricht für die Unvollkommenheit und Wurzelloſigkeit des gelehrten Dramas, 
daß der Dichter wieder an dem Punkt anknüpfte, von dem Gryphius ausge— 
gangen war, an das Jeſuitenſchauſpiel. In ſeinem verlorenen Erſtlingswerk 
„Mauritius“ dürfen wir eine Bearbeitung des gleichnamigen Stückes des Je⸗ 
fuiten Jacobus Maſenius (vgl. S. 162) vermuten. Seine „Sophia“ (1671), 
die das Martyrium einer vornehmen chriſtlichen Roͤmerin und ihrer Töchter 
Spes, Fides und Caritas unter Kaiſer Hadrian behandelt, iſt hervorgerufen 
durch eine gleichnamige Tragödie des auch Gryphius bekannten Cauſinus 
und wenn ſich fiir ſeine anderen Trauerſpiele eine jeſuitiſche Vorlage nicht 
nachweiſen läßt, fo mag das an der unvollkommenen Überlieferung liegen. 
Jedenfalls lebt in ihnen der Geiſt des Jeſuitendramas, ſie behandeln Stoffe, 
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die dieſem Geiſt entſprechen. „Theodoricus Veronenſis“ (1666) ſchildert das 
Wüten dieſes Gotenkönigs gegen die rechtgläubigen Chriſten, bis er durch ein 
göttliches Wunder ſeinen Irrtum erkennt und aus Reue über ſein Verbrechen 
in Wahnſinn verfällt. „Catharina, Königin in England“ (1673) iſt eine katho— 
liſche Glaubensmärtyrerin, die durch ihren grauſamen, von Anna Boleyn 
verführten Gatten Heinrich VIII. verſtoßen, einen gottſeligen Tod ſtirbt. Die 
Heldin der „Mariamne“ (1669), die Gattin des Tetrarchen Herodes, wird 
zwar nicht von religiöſen Motiven geleitet, aber ſie erſcheint als unſchuldiges 
Opfer eines blutgierigen Tyrannen und entwickelt dabei Eigenſchaften, die 
der lehrhaften Tendenz der Jeſuiten entſprechen. Selbſt das Liebesdrama von 
Antiochus und Stratonica tragt den lehrhaften Charakter. Wenn der Syrer— 
könig Seleucus auf ſeine ſchöne Gemahlin zugunſten ſeines Sohnes verzichtet, 
um den vor Liebe ſterbenden am Leben zu erhalten, ſo bot er ein Schauſpiel 
von Selbſtüberwindung, wie es die Jeſuiten trotz des Heidentums der Auf— 
tretenden nicht lehrhafter und eindrucksvoller finden konnten. 

Hallmann ſah ſich offenbar zum engen Anſchluß an das Jeſuitendrama gedrängt, 
weil es, abgeſehen von feiner religidfen Stimmung, nach ſeiner Meinung den 
einzigen feſten Punkt unter den dramatiſchen Spielen ſeiner Zeit bildete, die 
einzige Unterlage, auf der ſich überhaupt noch eine ſtiliſierte und gelehrte Tra— 
gödie aufbauen ließ. Er kannte Dramen anderer Richtung, zumal die auf— 
ſtrebende franzöſiſche Kunſt offenbar nur wenig, aber mit der italieniſchen 
Literatur war er gut vertraut. Er überſetzte ſogar zwei italieniſche Stücke, das 
Freudenſpiel „Adelheide“ und (in Proſa) das Schauſpiel „Heraclius“, aber 
zu einer Zeit, als er ſeinen eigenen Stil im Anſchluß an die Jeſuiten und an 
Lohenſtein längſt feſtgelegt hatte. Seine italieniſchen Vorbilder hatten ſich von 
den Chören freigemacht, Hallmann behält die Reyen bei. Er verſieht auch 
jedes Stück mit gelehrten Anmerkungen (gleich Gryphius und Lohenſtein) und 
jede Szene mit einer ausführlichen Inhaltsangabe. Die Jeſuiten mußten es 
tun, um dem Publikum ihre lateiniſchen Dramen durch eine „Perioche“ verſtänd— 
lich zu machen, für die deutſchen Dichter bildete fie eine üͤberfluͤſſige Zugabe, 
die nur durch Abhängigkeit von den Vorbildern erklärt wird. 

Das gelehrte Drama ging ſeiner Auflöſung entgegen. Andere Gattungen 
blühten auf, die, von der Gunſt des Publikums getragen, ihm den Boden ent— 
zogen. In erſter Linie das Hirtendrama, das mit Taſſos Aminta und bez 
ſonders Guarinis Pastor fido, der von Hallmanns Landsmann Hoffmanns— 
waldau überſetzt wurde, ſeinen europäiſchen Siegeslauf begann und ſich zu— 
nächſt die Bühnen Italiens und Frankreichs eroberte. Das Hirtenleben er— 
ſchien den Menſchen des Barocks als ein idealer Naturzuſtand voll reinſter, 
treueſter Liebe. In dem paſtoralen Drama treten die ſchönſten Schäferinnen 
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auf, die ihr Daſein der Keuſchheit weihen, rauhe Jäger, die über der Jagd 
das Glück der Liebe von ſich ſtoßen, Hirten, die in hingebender Zärtlichkeit 
erglühen, und im Gegenſatz zu ihnen fauniſche Lüſtlinge als Friedensſtörer 
dieſer reinen Welt. Der in allen dieſen Stücken wiederkehrende Konflikt wird 
regelmäßig in der Weiſe gelöſt, daß die Liebesgötter unter Sang und Tanz 
über die Verächter ihrer Macht und die Beflecker ihrer Reinheit triumphieren. 
Die treuen Paare werden am Schluß vereinigt und heben dankend die Arme 
zum Himmel empor für das ihnen gewährte arkadiſche Glück. Nach dieſer 
ſentimentalen Schablone wurden in Italien und Frankreich im Laufe des 
17. Jahrhunderts tauſende von Stücken, teils Schauſpiele, teils Singſpiele, 
teils Opern angefertigt. Die Mode war dort ſchon der Trivialität verfallen, 
als ſie nach dem dreißigjährigen Krieg in Deutſchland aufkam. 

Daneben äußerte das allegoriſche Feſtſpiel ſeinen Einfluß. Auch hier war 
Frankreich führend, das Land, das ſich zuerſt von den endloſen Religions— 
kriegen erholte. Nach all dem Elend ſehnte ſich die Menſchheit nach Vergnügen, 
nach Glanz, Luxus und Schönheit. An dem Pariſer Hofe wurden alle Kuͤnſte 
zur Beluſtigung des Monarchen aufgeboten. Was Architektur, Malerei, rafz 
finierteſte Theaterkunſt, Dichtung und Muſik leiſten konnten, wurde vereinigt, 
um Auge und Ohr zu überraſchen und zu berauſchen. Die Dichtung bildete 
nur den Rahmen fir Klangwirkung, Buͤhneneffekte, ſeltſame Verwandlungen, 
lebende Bilder, Tänze und Geſänge. Die antike Mythologie lieferte die Stoffe. 
Die alten Götter waren das Ideal des klaſſiziſtiſch erzogenen Zeitalters, aber 
ſie boten auch die geeignetſte Unterlage für all das Blend- und Zauberwerk, 
an dem man ſich nicht ſatt ſehen konnte. Die Ballette Ludwigs XIV. wurden 
vorbildlich für die deutſchen Höfe, an denen nach dem dreißigjährigen Krieg 
eine ebenſo ausſchweifende Vergnügungsſucht erwachte. 

Dem Hirtendrama und dem allegoriſchen Feſtſpiel ſtand die Oper nahe, jenem 
häufig durch die Wahl des Stoffes, dieſem durch den Prunk der Ausſtattung 
verwandt. Sie nahm nicht den Umweg über Frankreich, ſondern wurde direkt 
aus Italien nach Deutſchland importiert. Rinuccini ſchrieb die erſte Oper, 
die 1594 mit der Muſik von Peri in Florenz aufgeführt wurde. Opitz über— 
ſetzte den Text, aber zu ſeiner mangelhaften Wiedergabe paßte die italieniſche 
Muſik nicht. So mußte Heinrich Schütz eine neue Kompoſition liefern, als 
dieſe „Dafne“ 1627 zur Feier der Vermählung des Landgrafen von Heſſen— 
Darmſtadt mit einer ſächſiſchen Prinzeſſin gegeben wurde. Amor triumphiert 
über Apollo, und die von dieſem geliebte Daphne wird auf der Buͤhne in 
einen Lorbeerbaum verwandelt. Dazu ſingen Chöre von Schäfern und Nym— 
phen Preislieder zur Ehre des Gottes und des Kurfürſten. Dies Werk war 
nur ein Vorläufer, ihren großen Aufſchwung nahm die Oper erſt nach dem 
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Kriege. Sie beherrſchte vor allem die höfiſchen Theater, aber trotz aller Be— 
liebtheit blieb ſie im Grunde italieniſch, mochte auch ein erheblicher Teil der 
Komponiſten, Textdichter und Sänger deutſchen Urſprungs ſein. 

Die neuen Kunſtgattungen beſaßen ſtärkere Reize als das gelehrte Drama. 
Hallmann ſelbſt ſchrieb zwei Hirtenſtücke „Urania“ (1666) und „Der glück— 
ſelige Adonis und die vergnügte Roſibella“ (1673), in denen er den arkadi— 
ſchen Apparat mit großer Redſeligkeit und Gelehrſamkeit, aber ohne eine Spur 
des Geſchmacks und der Zartheit der Italiener handhabt. Seine Urania iſt 
nicht keuſch, ſondern ſie redet über die Keuſchheit, das Gefühl kommt nicht 
aus dem Herzen, ſondern wird in ungemeſſenen Stichomythien aus hiſtoriſchen 
Beiſpielen abgeleitet. Auch ein muſikaliſches Trauerſpiel hat Hallmann ge⸗ 
ſchrieben, in dem das geſprochene Wort ſchon ſtark durch die Muſik verdrängt 
wird, „Catharina Königin in England“ (ſ. o. S. 231). Selbſt in dem eigent⸗ 
lichen Drama nähert ſich der Dichter den neu aufkommenden Kunſten. Er 
verſucht die Tragödie durch die Mittel der Oper, des Schäferſpiels und des 
höfiſchen Feſtſpiels aufzufriſchen und intereſſanter zu machen. In dem Marz 
tyrerſtück „Sophia“ verkleidet ſich der Kaiſer Hadrian als Schäfer, um der 
gefeſſelten Chriſtin ſeine Liebe zu erklären. Auch Stratonica zieht als Hirtin 
koſtümiert, mit einem Schäfchen an der Hand in den Wald, um dort ihr Un— 
glück zu klagen. In beiden Fällen iſt die Maskerade ſinnlos, aber ſie entſprach 
dem Zeitgeſchmack. Hallmann verſäumte auch keine Gelegenheit, das Wort 
durch die Muſik abzulöſen. Der Berg Sion ſingt den Prolog zur „Mariamne“, 
die Heldin ſelbſt ſtirbt mit einem Ritornell auf den Lippen. Wenn der Bofez 
wicht, ſei es Hadrian, Theoderich oder Herodes, ſich niederlegt, damit ihm die 
üblichen Geiſtererſcheinungen kommen, ſo wird erſt ein Schlaflied mit Muſik— 
begleitung geſungen, Anrufungen der Götter und Zauberbeſchwörungen find 
vertont, ſie wären ſonſt dem durch die Oper verwöhnten Geſchlecht nüchtern 
und reizlos erſchienen. Auch der Dialog iſt bei Hallmann oft opernhaft auf— 
gebaut. Rezitativartige Wiederholungen, Gliederungen nach einzelnen Stim— 
men, die ſich zum mehrſtimmigen Schlußwort ſteigern, kurz das Streben, der 
Diktion muſikaliſche Wirkungen abzugewinnen, deuten auf den Einfluß der 
Schweſterkunſt hin. 

Das allegoriſche Feſtſpiel wirkte auf die Chöre des Dichters. Schon bei Lohen— 
ſtein ſind Reyen, die nur die Handlung kommentieren, ſelten, bei Hallmann 
bilden ſie die Ausnahme. Sie werden durch allegoriſche Zwiſchenhandlungen 
erſetzt. Auf den erſten Akt der „Sophia“ folgt als Chor ein Kampfgeſpräch 
zwiſchen Vernunft und Glauben: jene feiert mit Hilfe von acht Ketzern einen 
vorübergehenden Triumph, bis die Religion aus den Wolken das Schluß⸗ 
wort ſpricht. In der „Catharina“ empört ſich Hymen gegen Venus, die auf 
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einem Muſchelwagen thront, er wird aber von den begleitenden Cupidines be— 
ſiegt und vor der Göttin gedemütigt. Dieſe Einlagen enthalten häufig eine 
Verherrlichung der Gegenwart, wie das in den höfiſchen Gelegenheitsſtüͤcken 
üblich war. Der Geiſt des Auguſtus in „Theodoricus“ prophezeit der Welt 
die glorreiche Regierung Leopolds von Oſterreich und in dem Schlußreyen 
der „Mariamne“ verkündet der Geiſt Salomons dem von allen möglichen 
Allegorien gequälten Paläſtina beſſere Tage durch denſelben Füürſten, fo daß 
das ganze Stück in eine Huldigung für den Kaiſer ausläuft. Dazu wurde wie 
bei den Hoffeſten der erſtaunlichſte ſzeniſche Apparat aufgeboten: Lichteffekte, 
Flugmaſchinen, Waſſerkünſte. Über die Einheit des Schauplatzes ſetzte man 
ſich hinweg, wenn es galt, moͤglichſt große Pracht zu entfalten. 

Dem höfiſchen Vergnügungsprogramm entlehnte Hallmann, wie gelegentlich 
ſchon Gryphius, auch die Neuerung der „ſtillen Vorſtellung“, wie er es nannte. 
Lebende Bilder, die auf der Hinterbühne geſtellt worden waren, erſchienen 
den auf der Vorderbuhne befindlichen Perfonen als Traum oder Viſion. Der 
von Geiſtern gequälte Herodes erblickt in acht Bildern die böſen Folgen 
ſeiner Verbrechen und auf dem letzten ſeine eigene Peinigung in der Hölle. 
Ahnlich geht es Heinrich VIII. in „Catharina“, der in elf Bildern elf Hin— 
richtungen von Angehörigen ſeiner Familie gewahrt. „Antiochus und Stra— 
tonica“ dagegen zeigt in ſechs heiteren Bildern den nicht im Stück enthaltenen 
Abſchluß der Handlung, bis man das Liebespaar im letzten, mit Blumen be— 
ſtreut und von Amoretten umgaukelt auf dem gemeinſamen Lager erblickt. 
Mit dieſen Kunſtmitteln des Barocks knüpfte Hallmann wohl an ſeine ſchleſi— 
ſchen Vorgänger an, aber das Schaugepränge iſt nicht mehr Zierat, ſondern 
die Hauptſache, während das geſprochene Wort nur noch die Verbindung der 
prunkhaften Bilder und Aufzüge darſtellt. Der Dichter ſelbſt freilich hat wohl 
kaum Gelegenheit gehabt, ſeine Stücke in der reichen Aufmachung, die ihm 
vorſchwebte, zu ſehen. In den Breslauer Schülervorſtellungen, von denen wir 
wiſſen, hielt ſich die Ausſtattung gewiß in beſcheidenen Grenzen, die gelegent— 
lichen Aufführungen durch die von dem Dichter verachteten „herumſchweifen— 
den Perſonen“ waren erſt recht dürftig, und ſelbſt eine Darſtellung am Hofe 
irgendeines kleinen ſchleſiſchen Dynaſten wurde dieſer Pracht nur unvoll— 
kommen gerecht. Hallmann ſchrieb wie ſeine Vorgänger ohne unmittelbare 
Verbindung mit der Bühne und ohne Ausblick auf ſie. 

Auch in ſeinen Augen iſt ein Drama ein Stic Geſchichte, er will hiſtoriſche 
Vorgänge oder was er dafür hält, darſtellen. Er wagt wohl von der Über— 
lieferung abzuweichen, aber wenn es geſchieht, entſchuldigt er ſich in der Vor— 
rede oder in den Anmerkungen und gibt die Gründe an, die ihn zu dieſer Kühn— 
heit veranlaſſen. Auch er will, wie es im Weſen des gelehrten Dramas liegt, 
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belehren und zu dieſem Zweck Menſchen ſchildern, die entweder durch ihre 
unerhörte Tugend vorbildlich oder durch ihre ebenſo unerhörte Scheußlichkeit 
abſchreckend wirken. Wie Gryphius und Lohenſtein kennt er nur ſchwarz und 
weiß, nur edelſte Opfer und blutigſte Tyrannen. Sophia, Mariamne, Catha— 
rina von England und die verſchiedenen rechtgläubigen Chriſten im „Theo— 
doricus“ ſind Märtyrer, denen Rad, Folter und alle Qualen keinen Schmerzens— 
laut, ſondern nur moraliſche Sentenzen im Stile Senecas entlocken; Hadrian, 
Herodes, Heinrich VIII. und Theoderich dagegen werden mit den bei den Klaſ— 
ſiziſten üblichen Kraftausdrücken als die ärgſten Bluthunde, die unmenſchlich— 
ſten Tyrannen, als Baſilisken und Tiger hingeſtellt. Bei all dieſer ſtiliſierten 
Brutalität muß aber Hallmann dem Zeitgeſchmack, dem galanten Weſen Zu— 
geſtändniſſe machen. Ehe ſeine Böſewichte morden, verlegen ſie ſich auf Bitten, 
ja wenn es ſich um Erfüllung ihrer Liebe handelt, ſogar auf liſtige Verklei— 
dungen. Sie haben Bedenken gegen den Gebrauch der Gewalt, und ſo erſcheint 
an ihrer Seite der konventionelle böſe Berater, der teufliſche Verſucher. In 
der Auseinanderſetzung mit ihm erleben fie, vielleicht unter franzöſiſchem Ein— 
fluß, einen ſeeliſchen Konflikt, der aber bei dem feſtſtehenden Verlauf des Stückes 
nur deklamatoriſchen Wert beſitzt. 

Die Hallmannſche Tragödie iſt, abgeſehen von „Antiochus und Stratonica“, 
unſagbar eintönig. Alle ſeine Trauerſpiele ſind nach derſelben Schablone ge— 
arbeitet. Ein beängſtigender Traum eröffnet das Stück, an den ſich die üb— 
liche Diskuſſion über Träume reiht. Nach einem Seelenkampf des Tyrannen 
erfüllt ſich das Schickſal des Opfers, das nun die typiſche Kerkerſzene durch— 
lebt und dort von freundlichen Geiſtern getröſtet wird, während der Tyrann 
in einer ebenſo ſtereotypen Schlafſzene von feindlichen Geiſtern gepeinigt und 
für die Kataſtrophe reif gemacht wird. Ein derartig ſchematiſches Kunſtwerk 
war natürlich zum Untergange reif, das ſchleſiſche Barock ſtarb ab, weil 
es aus ſich ſelbſt keiner weiteren Entwicklung fähig war, und weil ſein Vor— 
bild, das lateiniſche Jeſuitendrama, ſich ſelbſt überlebt hatte und keine neue 
Anregung bot. 

Bezeichnend iſt, daß Hallmann neben ſeinen Tragödien ein Schauſpiel oder, 
wie er es nennt, „Trauer-Freudenſpiel“ ſchrieb, das ſchon mehrmals erwähnte 
„Antiochus und Stratonica“. Die Welt war der blutruͤnſtigen Schauertra— 
gödien müde, Liebende, die ſich nach unmöglichen Schwierigkeiten finden, 
ſagten dem veränderten Geſchmack beſſer zu. Dieſer Wandel zeigt ſich auch in 
der Sprache des Dichters. Wenn es ſich um Blut oder Totſchlag handelt, hat 
er freilich noch das gewaltſam geſteigerte und von ſchwülſtigen Bildern ſtrot— 
zende Pathos Lohenſteins, aber „ſeine Harfe iſt nicht immer zur grauſen Mord— 
trompete verkehrt“. Der Ausdruck wird weicher, die Schimpfworte ſind ſel— 
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tener, die Vergleiche gemäßigter, ja unter dem Einfluß der Schäferdichtung 
verfällt Hallmann ſchon manchmal in das Süßliche und Manierierte. Das iſt 
ein Umſchwung, aber kein Fortſchritt. Die natürliche Redeweiſe blieb dem 
Dichter ſo fremd wie ſeinem Vorgänger Lohenſtein, nur daß er ſich in nüch— 
ternen hiſtoriſchen Reminiſzenzen ergeht, wenn jener in kraſſen Bildern 
ſchwelgt. Ob ſich im „Theodoricus“ der Arzt und der Kammerdiener oder der 
Philoſoph Boethius und Caſſiodorus unterhalten, macht keinen Unterſchied. 
Sie alle ſprechen die gleiche gelehrte Sprache und raſpeln die gleichen Sticho— 
mythien herunter. Auch dieſer letzte Schleſier iſt unfähig, ein Gefühl aus— 
zudrücken, in weitſchweifigen Bildern redet er über oder um das Gefuͤhl. Auch 
er vermochte nicht, die Sprache zu einem tragiſchen Stil und Ausdruck zu 
ſteigern. Daran ſcheiterte die geſamte ſchleſiſche Schule. Ein Bahnbrecher fand 
ſich unter ihren Poeten nicht; immerhin, als Wegebereiter ſind ſie wichtig, 
wenn auch ihre Stücke ſehr bald vergeſſen wurden. 

Ein letzter Nachzügler des Gryphiusſchen gelehrten Dramas iſt der Lauſitzer 
A. A. von Haugwitz, deſſen dramatiſche Werke 1684 in Dresden erſchienen. 
Begeiſtert rühmt er Gryphius als den unvergleichlichen Dichter. Schon auf 
der Univerſität ſchrieb er für eine Schauſpielerkompanie, die die Studenten 
zum Zweck der Sprachübung gebildet hatten, ein Miſchſpiel „Der bethorte, 
doch wieder bekehrte Soliman“. Miſchſpiel iſt das, was Hallmann als Trauer— 
Freudenſpiel bezeichnet, ein in hohen Kreiſen ſpielendes, ſtiliſiertes Drama 
mit gutem Ausgang. Haugwitzens „Soliman“ behandelt denſelben Stoff wie 
Lohenſteins „Ibrahim Baſſa“ und nach derſelben Quelle (ſ. S. 220), nur 
daß er in dem Moment abbricht, wo der Sultan ſeine Leidenſchaft bezwingt, 
während Lohenſtein die Handlung weiter führt, bis zum Tode des liebenden 
Paares. Haugwitz kannte weder Lohenſtein noch Hallmann, Gryphius iſt ſein 
ausſchließliches Muſter, ſoweit nicht ſchon franzöſiſche Einflüſſe (id) bei ihm 
geltend machen. Die Handlung ſeines Stückes iſt ungemein einfach und wird 
mit wenigen Perſonen durchgeführt, deſto länger ſind die Reden. Das Ganze 
iſt unſagbar ſchwächlich, aber doch mit einer gewiſſen Fertigkeit und Reim— 
gewandtheit geſchrieben. 

Haugwitz kam ſpäterhin nach Paris und zur beſſeren Übung in der Landes- 
ſprache bearbeitete er ein franzöſiſches Drama „Flora“. Er bezeichnete es als 
Luſtſpiel, in Wirklichkeit war es eines der vielen Balletts, die Ludwig XIV. 
unter Mitwirkung von Herren der Geſellſchaft und Schauſpielern aufführen 
ließ. Prächtige Aufzuͤge, Tänze und Geſänge waren die Hauptſache. Das Wort 
lieferte nur den Rahmen und wurde zumeiſt nicht einmal auf der Bühne ge— 
ſprochen, ſondern gedruckt als Cartel den Zuſchauern zum Verſtändnis der 
meiſt ſinnloſen allegoriſchen Vorgänge in die Hand gegeben. Einige dieſer 
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Balletts wurden von Moliere entworfen, das Ballet des fleurs ſtammt wohl 
von Benſerade und fällt durch Albernheit und kindiſche Mummerei auf. 
Haugwitz tadelt ſelbſt „die ungereimten und mit den Haaren herangezogenen 
Allegorien und Flatterien“, aber fie geftelen ihm doch fo gut, daß er fie über— 
ſetzte und die ſtummen entrées zu einer „redenden Komoͤdie“ ergänzte. Darauf 
beſchränkte ſich ſeine Tatigkeit, er hat niemals daran gedacht, daß dieſes Luſt— 
ſpiel aufgefuͤhrt werden könnte, und erſt nach Jahren gab er es mit ſeinen 
anderen Stücken in Druck. 

Später hat er noch zwei Dramen geſchrieben, einen (nicht erhaltenen) „Wallen— 
ſtein“ und eine „Maria Stuarda“. Sie ſteht völlig unter dem Einfluß Gry— 
phius', und Haugwitz gibt auch zu, daß er durch eine Stelle im „Carolus Stuar— 
dus“ auf ſeinen Stoff hingewieſen wurde. Eine Entlehnung aus Gryphius 
iſt ſchon die Ewigkeit, die wie in „Catharina von Georgien“ den Prolog unter 
dem üblichen Hinweis auf die Vergänglichkeit alles irdiſchen Glückes ſpricht. 
In der Art des älteren Dichters ſind auch die Reyen, die teils von wirk— 
lichen Perſonen, teils von Allegorien geſprochen, zwar in einem ſehr loſen Zu— 
ſammenhang mit dem Stück ſtehen, aber doch noch keine ſelbſtändige Hand— 
lung enthalten wie bei den ſpateren Schleſiern. Gryphius' Auffaſſung der 
Tragödie hat ſich der Nachfolger zu eigen gemacht, ſie verfolgt auch bei ihm den 
Zweck, die Hinfälligkeit alles Irdiſchen durch klaſſiſche Beiſpiele zu belegen. 
Dieſe Tendenz entnahm zwar ſchon Gryphius den Jeſuiten, aber ſie iſt doch 
in ſeine eigene Stimmung aufgegangen, bei Haugwitz dagegen iſt ſie Mache, 
Plagiat und dramatiſches Rezept eines Nachahmers. Der ſächſiſche Edelmann 
vom liederlichen Hof Auguſts des Starken übernahm die peſſimiſtiſche Welt— 
anſchaung ſeines Vorgängers buchmaͤßig, und fo fehlt ſeiner Maria Stuart, die 
ganz treu nach Gryphius als ſchuldloſes Opfer einer ſchlechten Welt dargeſtellt 
wird, jede innere Berechtigung. Ihr Martyrium erſchöpft ſich in einer endloſen 
Redſeligkeit, in beſtändigen Wiederholungen, daß ſie keine höhere Freude kenne, 
als für den rechten Glauben und den „zuckerſuͤßen“ Heiland zu ſterben: 


Man mag mich zu den Thieren ſchmeißen, 

Ein Tiger⸗Thier mag mich zureißen, 

Ich wil auch in des Löwens Rachen 

Mit Daniel den Tod verlachen; 

Es mag mich lichter Schwefel brennen 

Und Fleiſch und Bein von Adern trennen! 
Haugwitz übernimmt mit der Tendenz den ganzen Apparat ſeines Vorgängers, 
die Kerker- und wehmütigen Abſchiedsſzenen, ſelbſt die Geiſtererſcheinungen, 
obgleich ſie bei ihm noch weniger Zweck als bei dem älteren Dichter haben 
und in ihrer Trivialität und Schwatzhaftigkeit noch nicht einmal das be⸗ 
abſichtigte Gruſeln erregen. Die Hinrichtung erfolgt auch bei ihm auf der 
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Szene. Es lohnt nicht, ſeine Nachahmung im einzelnen zu verfolgen, ſelbſt 
in der Szenenführung lehnt er ſich ſtark an „Carolus Stuardus“ an, nur in 
einem Punkt nimmt ſich der jüngere Dichter eine erſtaunliche Freiheit, er be— 
obachtet die Einheit der Zeit nicht, ſondern die Handlung erſtreckt ſich uber 
drei Tage. Dieſe Abweichung vom Klaſſizismus mag durch die Schauſpiele 
der Wanderbühne hervorgerufen ſein, während ſonſtige ſtiliſtiſche Eigentüm— 
lichkeiten Haugwitzens, z. B. die vielen Partien in lyriſchen Versmaßen oder die 
eingeſchobenen Geſänge an die Oper mahnen. Das Ganze iſt ein ſchwächliches 
Machwerk, das Produkt eines Epigonentums, das überlieferte Formen ge— 
braucht, in die es keinen Gehalt mehr gießen kann. Haugwitz iſt im Ausdruck 
meiſt nicht bombaſtiſch. Selbſt dazu fehlte ihm die Kraft, obgleich die Verſuche, 
auch in dieſer Beziehung mit Gryphius zu weitteifern, nicht zu verkennen ſind. 


Die Verfaſſer des gelehrten Dramas ſchrieben nicht unmittelbar für das 
Theater, aber ein Bühnenbild ſchwebte ihnen vor. Es war die zweiteilige 
Bühne, die durch einen Mittelvorhang in einen inneren und einen äußeren 
Schauplatz zerlegt wurde, in eine engere Hinter- und eine weitere Vorder— 
bühne. Beide waren von Seitenkuliſſen umrahmt, die auf der vorderen Szene 
einen mehr allgemeinen Charakter trugen, während man auf der hinteren einen 
beſtimmten Ort mit möglichſt genauen Einzelheiten darzuſtellen verſuchte. 
Innenraum oder freier Platz, das ſcheint fo ziemlich die einzige Abwechſlung 
geweſen zu fein, über die man auf der Vorderbühne verfügte, während der 
innere Schauplatz nach Maßgabe der vorhandenen Mittel individuell aus 
geſtaltet wurde. Das war um ſo eher möglich, als er einen gemalten Proſpekt 
beſaß, im Gegenſatz zu der Vorderbühne, die durch eine Mittelgardine ab— 
geſchloſſen wurde. Dieſer Zwiſchenvorhang ſtammte aus Holland und erlaubte 
einen Szenenwechſel ohne Unterbrechung des Spieles, während ſich ſonſt 
der italieniſche Bühnentypus im Laufe des Jahrhunderts durchſetzte, der von 
vorn ſichtbare, durch einen Vorhang vom Parkett abgeſchloſſene, perſpek— 
tiviſch aufgebaute Schauplatz. Das klaſſiziſtiſche Drama wurde aber nicht in 
wirklichen Theatergebäuden, ſondern von Schuͤlern, Hofherrn oder Wander— 
komödianten in Sälen aufgeführt. Sie mußten ſich den Verhältniſſen anpaſſen 
und daher unterlag der Bühnentypus, der ihnen und den Verfaſſern vor— 
ſchwebte, in der Praxis weitgehenden Modifikationen. Die Stücke Lohenſteins 
und Hallmanns ſetzen einen großen Apparat voraus, der in dem realen Theater— 
leben ihrer Zeit kaum vorhanden war, ein Grund mehr, daß ſie ſelten geſpielt 
und von den Wanderbühnen höchſtens in ſehr einſchneidender und vergröberter 
Umarbeitung übernommen wurden. 
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Das ſiebzehnte Jahrhundert brachte den weſteuropäiſchen Ländern ein reiches 
dramatiſches Leben, Deutſchland hat nur mittelbar und rezeptiv daran teil— 
genommen. Es gleicht einer ſtillen ſeichten Bucht, in die, während draußen 
der gewaltige Ozean in majeſtätiſcher Bewegung iſt, einzelne Wellen hinein— 
ſchlagen, aber welche es ſind und welche Wirkung ſie in den flachen Gewäſſern 
ausüben, das hängt von Wind und Wetter, d. h. vom Zufall ab. Italien, 
England, Spanien, die Niederlande und Frankreich erreichten nacheinander 
eine hohe dramatiſche Blute, ſie alle haben einen gewiſſen Einfluß auf Deutſch— 
land, aber dieſe Einflüſſe kreuzen ſich, widerſprechen ſich, wirken bald miteinander, 
bald gegeneinander, kurz völlig unorganiſch. Es hängt vom Zufall ab, ob ein 
Drama nach Deutſchland gebracht wird, ein jüngeres Werk oft vor dem äl— 
teren; und ob es dort eine Bedeutung gewinnt und Nachahmung findet oder 
eindruckslos verpufft, hängt von allen möglichen unabſehbaren Umſtänden ab. 
In den vorhergehenden Kapiteln haben wir die beiden Hauptſtrömungen be— 
trachtet, die aus dem hohen Meer in die deutſche Bucht gelangten, das eliſa— 
bethaniſche Drama durch die fahrenden Komödianten, das klaſſiziſtiſche durch die 
gelehrten Dichter. Jenes kam aus England, es war demokratiſch und evangeliſch, 
dieſes zum großen Teil aus den romaniſchen Ländern, es war katholiſch und 
für die höheren Kreiſe beſtimmt. Sie ſtanden im ſchroffſten Gegenſatz zu— 
einander, aber zwiſchen dieſen beiden Polen lag ein weiter Raum, der durch 
alle möglichen Spielarten ausgefüllt wurde. So ärmlich der Theaterbetrieb 
in Deutſchland war, es herrſchte daſelbſt ein wildes Durcheinander der ver— 
ſchiedenſten ausländiſchen Stilarten, der verſchiedenſten fremden Richtungen. 
Es iſt ein Tohuwabohu ohne jede Entwicklung, ohne Ziel, nur der augen— 
blicklichen Befriedigung der Schauluſt dienend, bis endlich das franzoͤſiſche 
Drama alle anderen aus dem Felde ſchlägt. Erſt mit der Anlehnung an die 
Franzoſen ſetzt wieder ein organiſcher Aufſtieg ein, bis dahin ſind auf dem 
deutſchen Theatermarkt nur Einzelerſcheinungen zu regiſtrieren, die nur ſelten 
einen zukunftsfrohen Keim enthalten. 

Die Schauluſt, die in den andern Ländern zum großen dramatiſchen Aufſchwung 
führte, war in Deutſchland ebenſo ſtark vorhanden wie dort. Wenn ſie nicht 
zu einer nationalen Kunſt führte, wenn ſelbſt die Anregungen der engliſchen 
Komödianten zerſplitterten, ſo lag es an den unſeligen politiſchen Verhältniſſen, 
aber auch an dem Übermaß des fremden Guts, das nach Deutſchland herein— 
ſtrömte. Statt angeſpornt und ermutigt zu werden, wurde die heimiſche Pro— 
duktion durch die Überfülle gelähmt und verwirrt, das Fremde nicht verarbeitet, 
ſondern nur nachgeahmt, um ſo lieber als es für den täglichen Bedarf mehr 
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als ausreichte, ja die dürftigen eigenen Anſätze an Brauchbarkeit uͤbertraf. 
Stücke aus aller Herren Länder wurden in Deutſchland geſpielt, Gryphius 
und Lohenſtein dagegen mußten ſich mit ſpärlichen Dilettantenaufführungen be⸗ 
gnügen. Die Fremden waren ihnen auch weit überlegen. Sie beherrſchten das 
dramatiſche Handwerk ganz anders als dieſe Deutſchen. Und darauf kam es an. 
In den ſchlechten Überſetzungen ging die poetiſche Form der Ausländer meiſt 
verloren, aber die dramatiſche Kraft verblieb ihnen und damit war ihr Sieg 
entſchieden. 

Die engliſchen Komödianten entangliſierten ſich nach und nach. Zunächſt nahmen 
ſie einzelne deutſche Mitglieder auf, allmählich, zumal da der Nachſchub aus 
England ſtockte, erlangten dieſe die Oberhand, nur die Prinzipale waren noch 
Engländer. Doch auch dieſe wurden durch Einheimiſche erſetzt, aus den eng— 
liſchen Komödianten erwuchſen deutſche Wandertruppen. In Prag ſpielte 1647 
die Geſellſchaft Heinrich Schmidts gleichzeitig mit der Greenes. Der Üüber⸗ 
gang im einzelnen entzieht ſich unſerer Kenntnis, aber man darf annehmen, 
daß es nach 1620 keine einheitlich engliſch ſprechende Truppe mehr gab und 
daß ſich auch die Mitglieder, die noch aus England ſtammten, etwa ſeit jener 
Zeit an das Deutſche gewöhnten. Die Bezeichnung „Engliſche Komödianten“ 
kommt zwar noch viel ſpäter vor, aber ſie iſt ein Gattungsname, der nur durch 
die Abſtammung und den Stil der fahrenden Truppen gerechtfertigt wird. Mit 
dieſer Nationaliſierung der Komödianten war aber nicht etwa ein Aufſtieg 
verbunden, im Gegenteil, ſie ſanken von der Höhe der Engländer herab. Sie 
gewannen vielleicht an Beliebtheit bei der Maſſe, verloren aber dafür an Ach— 
tung bei den Gebildeten. Schon daß die ſchauſpieleriſchen Leiſtungen der 
Deutſchen geringer waren als die ihrer Vorgänger, trug dazu bei. Außerdem 
die ungünſtigen Zeitverhältniſſe. Die klaſſiſche Richtung der Renaiſſance ge— 
wann in den höheren Kreiſen die Oberhand, und ihnen erſchienen die Stücke 
der Wandertruppen als rohe, kunſtloſe Machwerke, gerade gut genug für den 
Pöbel. Es iſt bezeichnend, daß der Klaſſiziſt Opitz ſie nicht einmal bekämpft, 
es waren eben Volksbeluſtigungen, die ſoweit unter ihm ſtanden, daß er ſie 
als Kunſtwerke überhaupt nicht in Betracht zog. Hallmann lehnt jede Gemein— 
ſchaft mit den „plebejiſchen herumſchweiffenden Perſonen“ ab; in Harsdöoͤrffers 
Urteil iſt es Vorbedingung eines „rechten poetiſchen Gedichtes“, daß es nicht 
„für den gemeinen Pöbel, ſondern nur fiir Gelehrte und mehr verſtändige 
Leute“ gehört. 

Die Kluft wurde erweitert durch die Reaktion, die wenigſtens in Deutſchland 
zeitlich mit dem Eindringen des Klaſſizismus zuſammenfällt. Die Renaiſſance 
hegte dem Theater gegenüber ſehr freie Anſchauungen, die Geiſtlichkeit för— 
derte die Spiele, die Kirche hatte nichts gegen ſie einzuwenden. Der Umſchwung 
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trat zuerſt in Italien ein und dehnte ſich von dort nach dem Zuſammenbruch 
der Renaiſſance ſchrittweiſe auf die anderen Länder aus. Eine feindliche Rich— 
tung brach ſich Bahn, die je nach der Anlage und der religiöſen Auffaſſung 
der einzelnen Völker ſich mehr oder weniger feindlich gegen die Kunſt und gegen 
das Theater verhielt. Während die Puritaner alle Aufführungen ſchlechthin 
verwarfen, ging man in Frankreich nicht ſo weit. Die Gegnerſchaft der Kirche 
richtete ſich dort, teilweiſe aus Rückſicht auf den vergnügungsſüchtigen König, 
nicht gegen die dramatiſchen Spiele, ſondern nur gegen das Theater als Volks⸗ 
beluſtigung, beſonders aber gegen die gewerbsmäßigen Schauſpieler. Die 
Staatsgewalt nahm ſich zwar der Bedrängten an, ſie ſetzte wohl ihre Gleich— 
berechtigung im Staat, nicht aber in der chriſtlichen Gemeinſchaft durch. Immer— 
hin wurden dieſe Härten durch die Kunſtbegeiſterung des geſamten Volkes und 
durch die hohe Blute des Dramas, deſſen Trager die perſönlich mißachteten 
Schauſpieler waren, gemildert. In Deutſchland fehlten dieſe beiden Faktoren. 
Die kirchliche Reaktion griff Platz, ehe die Kunſt eine nennenswerte Höhe er— 
reichte. Die gewerbsmäßigen Komödianten beſaßen eine Stütze nur in der 
Vergnügungsſucht der Maſſe, nicht aber in der Schätzung der Nation. Die 
Kirche ſtieß nicht auf Oppoſition, als ſie den Beruf ächtete und die ausübenden 
Mitglieder aus der chriſtlichen Gemeinſchaft ausſtieß. Sie befand ſich in vollem 
Einklang mit der öffentlichen Meinung, wenn ſie die Mimen, gleich den mittel— 
alterlichen Gauklern, wieder zu unehrlichen Leuten ſtempelte. Von katholiſcher, 
öfter und energiſcher von evangeliſcher Seite verweigerte man den Komödianten 
die Sakramente und ein chriſtliches Begräbnis, ja vielfach geſtattete man ihnen 
den Eintritt in die Kirche überhaupt nicht, ſo daß ihnen ſelbſt die geſetzmäßige 
Schließung der Ehe verſagt blieb. Aber dieſe Achtung beſchränkte ſich auf die 
gewerbsmäßigen Schauſpieler. Die dramatiſchen Spiele der Dilettanten wurden 
davon nicht berührt; im Gegenteil, wie ſie von den Jeſuiten gefördert wurden, 
ſo auch von den evangeliſchen Geiſtlichen, Kantoren und Lehrern, die es als 
eine Befleckung und Entweihung ihres Amtes betrachtet hatten, ſich die Wander— 
truppen auch nur anzuſehen. Die Kluft zwiſchen dem Kunſtdrama, das einen 
lehrhaften Zweck verfolgte, und der Beluſtigung der Menge wurde immer mehr 
erweitert. Die Mitwirkung an dem einen erſchien äußerſt verdienſtlich, die an 
der andern ſündhaft. Der Zuſammenhang zwiſchen beiden ging endlich ganz 
verloren, und je höher das eine erhoben wurde, um ſo unbarmherziger wurde 
das andere verdammt. 5 

Dazu kam, daß die wandernden Komoͤdianten in Deutſchland niemals ſeßhaft 
wurden. Einzelne Fürſten machten wohl den Verſuch, eine Truppe in dauernden 
Dienſt zu nehmen, aber ihre beſcheidenen Reſidenzen boten ſchon zahlenmäßig 
nicht das erforderliche Publikum für ein ſtehendes Theater, und die eigenen 
D. D. 16 
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Mittel der Maͤzenaten reichten bereits vor dem dreißigjährigen Krieg dazu 
nicht aus, geſchweige während dieſer blutigen Zeit der allgemeinen Verarmung. 
Je tiefer die Zahlungsfähigkeit des Publikums ſank, um ſo häufiger mußten 
die Truppen den Aufenthalt wechſeln; zuletzt waren die wandernden Komö— 
dianten kaum etwas beſſeres als Landſtreicher. 

Es bedurfte ſchon eines mächtigen Dranges zum Theater, um ſich dieſen ver— 
achteten Banden anzuſchließen, um ſich die Schauſpielerei zum Beruf zu er— 
wählen. Von Kunſtbegeiſterung darf man nicht reden, denn was ſie trieben, 
galt noch nicht einmal in ihren eigenen Augen als Kunſt, ſondern als Hand— 
werk. Die wenigſten taten dieſen Schritt freiwillig. Die Kinder der Komöͤ— 
dianten ſetzten den Beruf der Väter fort, da ihnen die Abſtammung eine bür— 
gerliche Tätigkeit beinahe unmöglich machte. Sie bildeten den Stamm und er— 
hielten die Tradition der Wandertruppen. An ſie ſchloſſen ſich neu eintretende 
Mitglieder an, geſcheiterte Exiſtenzen, zumeiſt verkrachte Studenten, die keine 
andere Lebensmöͤglichkeit beſaßen. Die Studenten mancher Hochſchulen ſpielten 
fleißig Theater, da lag der Übergang zum fahrenden Komödianten nicht ſo fern, 
und ſchließlich war das Leben in einer Wandertruppe mindeſtens ebenſo genuß— 
reich als in einem Wallenſteinſchen Heerhaufen. Die Truppe des Hamburger 
Prinzipals Caſpar Stille, die zwiſchen 1657 und 62 in Güſtrow ſpielte, zaͤhlte 
zwei Studenten in ihren Reihen, deren Namen ſtolz in der akademiſchen la— 
teiniſchen Form aufgeführt werden. Dieſe heruntergekommenen Studenten 
waren das wertvollſte Element der Truppen, ſie verfügten über die Phantaſie 
und das Maß von Bildung und Beleſenheit, ohne das der Theaterbetrieb nicht 
ausgeübt werden konnte. Sie konnten die fremden Stücke, auf die man anz 
gewieſen war, überſetzen und paßten ſie dem Beſtand der Truppe an, ja ſie 
vermochten jeden beliebigen Stoff für die Aufführung zurechtzuſchneiden. Sie 
waren der Faden, durch den die Schmiere mit dem geiſtigen Leben der Nation 
in Verbindung ſtand, und auf ihnen beruhte die Entwicklungsmöglichkeit des 
Wanderſchauſpiels. 

Die Kopfſtärke der Truppen war gering. Riſt in der „Aller Edelſten Beluſti— 
gung“ (1666) macht genaue Angaben. Da ijt der Prinzipal, ein abgedankter 
Küſter, und außer ihm und dem Pickelhering ſind noch 15 Mitglieder vorhan— 
den. Das entſprach etwa dem Beſtand der engliſchen Komoͤdiantentruppen, 
doch bildete dieſe hohe Zahl jetzt eine Ausnahme. Im allgemeinen waren es 
nicht über zehn, häufig ſogar erheblich weniger. Weibliche Mitglieder gab es 
grundſätzlich nicht, doch erſcheint dies Prinzip ſchon ſehr früh durchbrochen zu 
fein (vgl. S. 178). Der ſchwache Beſtand der Truppe führte von ſelber dazu, daß 
die Frauen der Schauſpieler gelegentlich einſprangen, und dieſe Ausnahme 
ſcheint gerade bei den minderwertigſten, ſittlich verkommenſten und numeriſch 
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dürftigſten Truppen zur Regel geworden zu fein. Rift führt als ein Zeichen 
beſonderer Verächtlichkeit aus, daß bei einer Vorſtellung von „Judith und 
Holofernes“ die Heldin von einer Frau geſpielt wurde. In der zweiten Hälfte 
des Jahrhunderts hatten ſich die Frauen endgültig das Theater erobert. Auch 
die Zahl der Wandertruppen war nicht erheblich. Angaben laſſen ſich ſchwer 
machen, da uns nur Nachrichten über Geſellſchaften vorliegen, die einen ge- 
wiſſen Ruf beſaßen, aber ſelbſt nach dem dreißigjährigen Krieg dürfte es ihrer 
kaum mehr als acht bis zehn gegeben haben. In den großen Städten Frankfurt, 
Leipzig, Hamburg waren ihre Beſuche häufig, in kleinen Orten ſehr ſelten. 
Die Bühne war zunächſt die der engliſchen Komödianten, nur daß allmählich 
der Gebrauch des italieniſchen Vordervorhangs und der holländiſchen Mittel 
gardine aufkam, ſo daß die Szene in eine Vorder- und eine Hinterbühne 
zerfiel. Der Gebrauch der Vorhänge brachte es mit ſich, daß das Publikum 
nur noch vor der Bühne ſaß und daß dieſe ausſchließlich von vorn eingeſehen 
wurde. Sie wirkte dadurch als Bild, und damit war der Boden zu einer male— 
riſchen Ausgeſtaltung des Schauplatzes gegeben, zum Gebrauch von Kuliſſen 
und Proſpekten. In der zweiten Hälfte des ſiebzehnten Jahrhunderts ſcheinen 
ſie ſich eingebürgert zu haben, und wenn einzelne Truppen damals noch in der 
Art der Engländer, alſo ohne dieſen verhältnismäßig koſtſpieligen Apparat 
ſpielten, ſo geſchah es aus Not, weil ſie den neuzeitigen Luxus nicht erſchwin— 
gen konnten. Im allgemeinen war man beſtrebt, die prunkvolle Ausſtattung 
nachzuahmen, die damals in der Oper als höchſte Errungenſchaft italieniſcher 
Bühnentechnik angeſtaunt wurde; freilich mögen dieſe Verſuche bei den kärg— 
lichen Mitteln kümmerlich genug ausgefallen ſein, aber es iſt von prinzipieller 
Wichtigkeit, daß die deutſchen Komödianten im Gegenſatz zu ihren engliſchen 
Vorgängern nicht ausſchließlich durch die Dichtung, nicht mehr durch das Wort 
allein, ſondern durch die Zuſammenfaſſung aller Künſte wirkten. Das italieni— 
ſche maleriſche Prinzip triumphiert über das poetiſche der Engländer. 

Das Repertoire der Wandertruppen iſt uns ſehr lückenhaft bekannt. Was ſie 
ſpielten, waren ja nicht gedruckte literariſche Dichtwerke, ſondern Stücke, die 
in leicht verderblicher Handſchrift von einer Generation zur anderen ſich ver— 
erbten und durch den beſtändigen Theatergebrauch der Abnutzung ſtark aus— 
geſetzt waren. Verhältnismäßig wenig von ihren Spielen iſt uns erhalten, und 
dieſes wenige in relativ ſpäten Niederſchriften oder in einer Bearbeitung für 
das Marionettentheater, fo ihr von den engliſchen Komödianten (vgl. S. 248 f.) 
übernommener unverwüſtlicher „Doktor Fauſt“. Viele dieſer Wandertruppen 
pflegten nicht nur das eigentliche Schauſpiel, ſondern auch die Puppenkomödie, 
und infolge dieſer engen Verbindung war das Repertoire beider Gattungen 
ziemlich dasſelbe. Aber ſelbſt wenn wir von den ſpärlich überlieferten Text— 
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büchern abſehen, genügen die zahlreich aufbewahrten Titel, um uns ein Bild 
von dem Spielplan der fahrenden Komödianten zu machen. Den Grundſtock 
bildeten die von den Engländern aus ihrer Heimat mitgebrachten Dramen. 
Doch bald entſprachen ſie dem veränderten Geſchmack nicht mehr. Schon im 
„Liebeskampff“ verſchwinden die engliſchen Stücke und die italieniſchen über— 
wiegen bei weitem. Nicht etwa, daß ein weicheres Geſchlecht ſich nicht mehr 
mit den Unmenſchlichkeiten des eliſabethaniſchen Dramas befreunden konnte, 
im Gegenteil, eben dieſe Scheußlichkeiten gefielen, und gerade die beiden kraſ— 
ſeſten Stücke, die „Spaniſche Tragödie“ und „Titus Andronicus“ hielten ſich 
auf dem Repertoire und wurden ſogar von deutſchen Dichter neubearbeitet, das 
eine von Caſpar Stieler als „Bellemperie“ (1680), das andere von Hieron. 
Thomae als „Titus und Tomyris“ (1662). Nicht durch ihre Fehler, ſondern 
durch ihre Vorzüge entfremdete ſich die Kunſt der Engländer das Publikum. 
Sie war zu einfach, zu gradlinig, man verlangte nach dem Romanhaften und 
uͤberraſchenden. In dieſer Hinſicht gewährte die italieniſche Literatur mit ihren 
Komödien, Poſſen, Romanen und Novellen viel wirkſamere Stoffe, ebenſo das 
ſpaniſche Drama, der franzöſiſche Roman und die niederländiſche Tragödie. 
Mit ihren Allegorien, mythologiſchen Geſtalten, Verkleidungen und Clown- 
fiinften boten fie auch dem Auge ganz andere Reize, und man wollte nicht mehr 
nur hören und ſehen, ſondern man wollte ſtaunen. 

Das deutſche Schauſpiel des 17. Jahrhunderts machte ſich die geſamte Welt— 
literatur dienſtbar. Unerſchöpfliche Reichtümer lagen da und man brauchte 
nur hineinzugreifen, um die wirkſamſten Stoffe zu finden. Bei dieſer Fülle 
konnte die Wanderbühne der eigenen Dichter entraten. Was ſollten die Ko— 
mödianten mit dieſen überflüſſigen Herren? Das fremde Stück üͤberſetzen, das 
überſetzte auf die Mitgliederzahl der Truppe zuſchneiden, einen Roman in 
Akte und Szenen zerlegen oder ein ſenſationelles Ereignis neuen oder aller— 
neuſten Datums in eine ſpielbare Form bringen, das konnten die verkrachten 
Studenten auch, die ſich mit den Banden herumtrieben, und waren keine da, fr 
beſorgte es der Prinzipal ſelber. Auf das bißchen Senſation, das die Zuſchaue: 
verlangten, verſtand er ſich auch, zum mindeſten ebenſogut wie die Literaten 
Es iſt der Geſchmack des deutſchen Publikums in der erſten Hälfte des 17. Jahr, 
hunderts, der Geſchmack der nicht gelehrten Kreiſe, der großen Maſſe der Bürge: 
und Bauern, der in den Stücken der Wanderbühne zum Ausdruck kommt, ja de; 
ihnen überhaupt die Form gegeben hat, denn die Komödianten ſelber, ob ſie ſick 
nur als Spieler oder als Regiſſeure und Dramaturgen an den Stücken bei 
teiligten, waren bloß das Sprachrohr für die Wünſche des Publikums. 
Dieſer Geſchmack tft von einer unſagbaren Roheit. Daß man Freude an der 
Zote hatte, iſt dem Jahrhundert ſehr oft vorgeworfen worden, und doch ti 
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das noch ſein geringſter Fehler. Der Witz wird ſich das ſexuelle Gebiet nie— 
mals nehmen laſſen, denn gerade hier zeigt ſich der Menſch in ſeiner ganzen 
Zwieſpältigkeit, alſo von ſeiner komiſchen Seite. Häufig artete die Zote allerz 
dings zu widerlichſter Unfläterei aus, aber je größer die Schamloſigkeit war, 
deſto lauter gröhlte das Publikum, und natürlich ließen die Komödianten es 
ſich angelegen ſein, gerade dieſe Neigung zu befriedigen, weil ſie am leich— 
teſten zu befriedigen war. Dieſer Unrat wirkt um ſo erſchreckender, weil er 
unmittelbar neben hochtrabendſter Pathetik ſteht. Alles Heroiſche imponiert 
der Maſſe, und das um ſo mehr, je unbegreiflicher es ihr erſcheint. Sie will 
nicht ſich ſelbſt in den Gebilden der Dichtkunſt wiederfinden, ſondern will fte 
alg Wefen aus einer andern Welt anftaunen. Alles Heldenhafte, aller Edel— 
mut muß möglichſt dick aufgetragen werden. Die Liebe kann gar nicht ent— 
ſagend und aufopfernd genug, der Böſewicht nicht zu grauſam und teufliſch, 
das Laſter nicht zu frech, die Reinheit nicht heilig genug ſein. Das Volk will 
ſtarke Farben, ſchwarz und weiß, recht grob nebeneinander. Das macht Effekt, 
das wird mit derben Fäuſten beklatſcht. Aber das genügt der am Stofflichen 
klebenden Maſſe nicht. So romanhaft der Inhalt des Stücks fein mag, fie ver 
langt nach dem Übernatürlichen und Wunderbaren. Geſpenſter treten auf, 
Geiſter erſcheinen, die Furien werden beſchworen, um ein dreifaches Wehe über 
das Haupt des Schuldigen zu rufen, die Götter des Olymps ſteigen herab 
und die Allegorien der Tugend und des Laſters ſorgen dafür, daß die Moral 
nicht zu kurz kommt. Denn ſo zoͤtig dieſes Schauſpiel tft, fo moraliſch ijt es 
wieder. Das Verbrechen triumphiert nur kurze Zeit, dann bricht es unter der 
Vergeltung zuſammen, und die entſetzlichſten dies- und jenſeitigen Strafen 
werden auf das Haupt des Schuldigen gehäuft. Den Guten mag es zeitweilig 
ſchlecht gehen, ja ſogar ſehr ſchlecht, das befriedigt die Sentimentalität der 
Maſſe, gibt ihr die Rührung, die fie verlangt, aber ſiegen miffen fie am Ende 
doch. Das Volk verträgt es nicht, daß der Gerechte unterliegt, daß der Gute 
von den böſen Mächten bezwungen wird. Das war ein Grund fiir das Vere 
ſchwinden der engliſchen Tragödie. Sie rührt nicht, ſie iſt mitleidlos, während 
im Roman alles ſich zum beſten wendet und die treuen Liebenden ſich am Schluß 
in den Armen liegen. Traurig darf es zugehen, aber nicht tragiſch, und neben 
dieſer Fülle von Traurigkeit muß der Spaß zu ſeinem Recht kommen. Pickel⸗ 
hering oder Hans Wurſt drängt ſich immer mehr vor und reißt immer größere 
Partien des Schauſpieles an ſich. Er kann ſeine Abſtammung von dem eng— 
liſchen Clown nicht verleugnen, aber er iſt völlig eingedeutſcht und bringt 
gegenüber dem Heroismus der Haupthandlung den Realismus des Alltags 
zur Geltung. Er iſt ein phantaſiearmer, feiger Burſche, nur darauf bedacht, 
einen guten Biſſen und Trunk ohne Bezahlung zu ergattern, allenfalls ſich 
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die Gunſt einer Kammerzofe oder Wäſcherin, aber auch ohne materielle Gegen⸗ 
leiſtung, zu erwerben. Dabei iſt er ſchlau und liſtig, ſtellt ſich dumm, aber 
gerade durch ſeine ſcheinbare Dummheit gelingt es ihm, die klügſten Leute 
hineinzulegen. Er vollfuͤhrt ſeine Streiche, manchmal boshaft, nur um die 
andern zu prellen, und doch wieder gutmütig, wenn es gilt, die edlen Lieben⸗ 
den zuſammenzubringen. Dabei kennt er keine Bedenken, und wenn er nicht 
ſelbſt den Kuppler ſpielt, fo arbeitet er doch gern im Bunde mit einer Kupp— 
lerin. Hans Wurſt iſt witzig, er liebt Wortſpiele, Wortverdrehungen, er prunkt 
gern mit fremdſprachlichen Brocken, er findet ſtets das richtige Wort, ja manch— 
mal ſchwingt er ſich zu einer geiſtreichen Bemerkung auf. Freilich, ſein Witz 
arbeitet für die Maſſe, er iſt roh, derb, ſogar ſchamlos und unflätig, er be- 
ſchäftigt ſich am liebſten mit den menſchlichen Verdauungs- und Geſchlechts— 
organen, er verwechſelt das Spaßhafte mit dem Gemeinen, aber bei allen 
ſeinen widerlichen Entgleiſungen iſt er doch ein Burſche, an deſſen geſundem 
Menſchenverſtand man Freude haben kann. Es liegt nicht an ihm, wenn er 
moraliſch herunterkommt, ſondern an dem Publikum. Und die Rüpeleien eines 
Stranitzky (geſt. 1727) und anderer berühmter Hanswurſte bildeten in den 
Schauſpielen der fahrenden Komoͤdianten nur einen Teil des Ganzen, das 
Ganze aber wurde von dem unverwüſtlichen moraliſchen Sinn des Volkes 
getragen. Die Wanderbühne iſt roh, zum Entſetzen roh, aber nicht verkommen, 
und darin liegt ihre Entwicklungsmöglichkeit. 

Im Spielplan der Wanderbühne erſcheinen letzten Endes dieſelben Elemente 
wie in den Tragödien Lohenſteins und Hallmanns, nur daß fie den Regel- 
zwang nicht kennt, ihre Stücke meiſt zu einem glücklichen Ausgang führt, das 
Tragiſche mit dem Komiſchen verbindet. Das Volksſtück kennt keine literari— 
ſchen Beſchränkungen, ſteht aber ſonſt in der Wahl ſeiner Stoffe, in dem Über— 
maß der dargeſtellten Greuel, in der dauernden Verwendung des Liebesmotivs, 
mit ſeinen Geiſtern, Geſpenſtern, allegoriſchen Figuren, Tyrannen und edlen 
Liebenden dem gelehrten Schauſpiel ſehr nahe. Die Kluft war viel geringer, 
als die klaſſiziſtiſchen Dichter in ihrem Poetenſtolze glaubten. Sie arbeiteten 
wohl für die Gebildeten, aber die Gebildeten, die ſich in ihren Stücken lang— 
weilten, waren auch nur ein Teil des Volkes, das ſich vor der Wanderbühne 
amüſierte. Beide ſprachen zum Schluß dieſelbe Sprache. Zwar ſind die Stücke 
der fahrenden Schauſpieler durchgängig in Proſa, die nur an beſonders ge⸗ 
hobenen Stellen durch den Vers abgelöſt wird, aber es iſt dieſelbe Miſchung 
von Schwulſt, Trivialität und ſteifem Kanzleideutſch wie bei Lohenſtein. Auch 
der heroiſche Stil der Wanderbühne iſt ein Erzeugnis des Barocks, wenn auch 
dadurch abgeſchwächt, daß die Komödianten den bilderreichen Marinismus 
nicht aus der Quelle, ſondern erſt durch heimiſche Vermittler bezogen. 
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Das Repertoire der Wanderbühne umfaßte alle dramatiſchen Gattungen mit 
Ausnahme der Oper, an deren ſtolze Pracht ſich die armſeligen Komödianten 
natürlich nicht wagen konnten. Das Singſpiel wurde gepflegt, ſoweit ſtimm— 
begabte Mitglieder zur Verfügung ſtanden, doch nahm es im Vergleich zu dem 
geſprochenen Drama eine untergeordnete Stellung ein. Die bibliſchen Stoffe 
wurden mit der Zeit immer ſeltener. Es werden zwar noch Aufführungen von 
„Kain und Abel“ oder von „Tobias“ erwähnt, aber die eigentlich religiöſen 
Dramen ſterben aus und nur die novelliſtiſchen Stoffe der Schrift wie Judith 
und Holofernes oder die Königin Eſther erhalten ſich auf dem Spielplan. Das 
17. Jahrhundert teilte das Drama in Trauerſpiele, Luſt- oder Freudenſpiele 
und Schäferſpiele. Die Wanderbühnen haben, ſoweit wir ſehen, das Schäfer— 
ſpiel häufig aufgeführt, gelegentlich das Trauerſpiel; die in bürgerlichen Kreiſen 
ſpielende Komödie dagegen blieb ihnen fremd; ihr eigentlicher dramatiſcher 
Typus iſt die fog. Haupt: und Staatsaktion, ein heroiſches Schauſpiel mit zu— 
meiſt gutem Ausgang und zahlreichen komiſchen Szenen. 
Dieſer dramatiſche Typus iſt nicht Schöpfung der Komödianten, ſondern die 
Form des volkstümlichen Schauſpiels in ganz Europa. In Italien hatte er 
ſich im Kampf gegen den klaſſiziſtiſchen Regelzwang durchgeſetzt. Cecchi (geſt. 
1587) machte ihn unter dem Namen der farsa, der storia oder des spettacolo 
literariſch und gleichzeitig lebte er in dem engliſchen chronicle play wieder 
auf. Ayrer übernahm ihn, und dieſe drei verſchiedenen, aber auf einen Nenner 
zurückgehenden Vorbilder mögen auf das deutſche Wanderſpiel eingewirkt 
haben. Wenn die Haupt⸗ und Staatsaktion aber allmählich alle anderen Gat— 
tungen in den Hintergrund drängte, ſo lag es daran, daß die lockere Szenen— 
fügung, die Miſchung von Scherz und Ernſt und der gute Ausgang den popu- 
lären Bedürfniſſen am beſten entſprachen. In dem ernſten Teil dieſer Stücke 
wurden in der Regel große Kämpfe um Szepter und Krone behandelt, ſo daß 
die Bezeichnung der ganzen Gattung als Staatsaktion nicht unangemeſſen 
war; neu war im 17. Jahrhundert nur, daß das letzte Motiv dieſer Kämpfe 
die Liebe zu ſein pflegte. Die politiſchen Ereigniſſe wurden in das Roman— 
hafte gezogen, ein Verfahren, zu dem die gleichzeitige Literatur der Franzoſen 
und Italiener den Weg gewieſen hatte. 
Die fahrenden Komödianten ſpielten gewöhnlich eine Haupt- und Staatsaktion 
und an zweiter Stelle eine luſtige Poſſe, ein Pickelhering- oder ein Hanswurſt— 
ſtück, in dem, wie ſchon der Mame ſagt, die luſtige Perſon, ſei es als Liebhaber, 
ſei es als Ehemann, eins ihrer drolligen Abenteuer beſtand. Der reiche Schatz 
mittelalterlicher Schwänke, die teils ſchon dramatiſiert waren, teils als Erzäh— 
lung von Mund zu Mund gingen, bot Stoffe in Fülle, von denen nicht nur die 
deutſchen, ſondern die Schauſpieler aller Länder bis auf Moliere zehrten. 
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uber der Roheit und dem ſittlichen Tiefſtand des Wanderſchauſpiels wird in 
der Regel von den Literarhiſtorikern ſeine literariſche Bedeutung überſehen. 
Im Gegenſatz zu dem gelehrten Drama und allen andern Schauſpielen zum 
beſten des fog. Gebildeten, die nur lokale Wichtigkeit beſaßen, war hier eine 
nationale Kunſt, oder wenn dieſer Ausdruck zu hoch erſcheint, der Anſatz zu einer 
ſolchen gegeben. Die Komödianten durchſtreiften das geſamte deutſche Sprach— 
gebiet, und was ſie boten, war, ſo niedrig es ſein mochte, ein Erzeugnis des 
Geſamtgeiſtes von Hamburg bis Wien. In dieſer Zeit der furchtbarſten Zer— 
ſplitterung hielten ſie die Einheit des Denkens und Empfindens aufrecht. Es 
war ein dürftiger Reſt, aber ein Keim voll Hoffnungen für die Zukunft, „ein 
ſchmutziges Gefäß, aber voll köſtlichen Weins“. Dieſe Schmierenkomödianten 
waren, wie Scherer treffend hervorhebt, gleich dem Spielmann des Mittel- 
alters die Hüter der Vergangenheit und die Bewahrer des Volksdramas. Sie 
erhielten die in den Volksbüchern niedergelegten Geſchichten von der ſchoͤnen 
Magelone, von der Meluſine, vom Kaiſer Oktavianus auch dramatiſch lebenz 
dig, fie verbreiteten die Erzählungen des klaſſiſchen Altertums von Pyramus 
und Thisbe, von Dido und Aeneas in den letzten Winkel des deutſchen 
Sprachgebiets, ſie eigneten ſich, wenn auch nur in roh ſtofflicher Form, all die 
Koſtbarkeiten des franzöſiſchen, engliſchen, italieniſchen und ſpaniſchen Dra— 
mas an und ſie zeigten den poetiſchen Gehalt, der in den großen Geſtalten 
und Ereigniſſen der jüngſten Vergangenheit lag. Da erſchienen Maria Stuart, 
Cromwell, Wallenſtein, Carl XII., die Bartholomäusnacht auf den Brettern, 
da konnte man „Hamlet“, „Lear“, „Romeo und Julia“ ſehen, „Don Juan“, 
den „Standhaften Prinzen“ und „Das Leben ein Traum“ neben andern 
Meiſterſtücken Calderons und Lopes, da Taſſos Aminta und den Pastor fido 
von Guarini, da den Cid und Polyeucte von Corneille neben den Komödien 
des jungen Moltere, da endlich das Spiel von Dr. Johann Fauſt, das den Keim 
der größten deutſchen Dichtung in ſich barg. 

Der Buchhändler Spies hatte als erſter die Hiſtorie des Erzzauberers 1587 
in Frankfurt gedruckt. Schnell verbreitete ſich das Heftchen über Europa. 
Marlowe, Shakeſpeares ſtürmiſcher Vorläufer, dramatiſierte es ſchon nach 
wenigen Monaten, und engliſche Komödianten brachten das Stück nach Deutſch— 
land. Es erfreute ſich größter Beliebtheit, in Graz, Dresden, Danzig, Prag, 
Hannover, Lüneburg, München, Bremen und Baſel wurde es in der Zeit 
1608 — 96 nachweislich geſpielt, abgeſehen von den vielen andern Städten, 
aus denen wir keine Nachrichten beſitzen. Mochte auch das Beiwerk über— 
wuchern, wie Pluto, der auf einem Drachen in der Luft ritt, oder das Schau— 
eſſen, bei dem Menſchen, Hunde und Katzen aus einer Paſtete krochen und 
durch die Luft flogen, mochte der Hanswurſt ſich immer mehr vordrängen und 
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die albernſten Späße mit dem Teufel treiben, das Werk war doch für Deutſch— 
land wiedergewonnen und wartete nur auf Deutſchlands größten Sohn, um 
dem Stoff die Form zu geben. 

Warum kam er damals nicht, der deutſche Shakeſpeare, der Erzzauberer, der 
Geſtalt in die Maſſe brachte? Die Elemente für ſeine Wirkſamkeit waren vor— 
handen, alles drängte auf ihn hin, aber beinahe ein Jahrhundert mußte noch 
vergehen, ehe er erſchien. Die politiſchen Verhältniſſe tragen die Schuld, die 
klägliche Zerfahrenheit Deutſchlands. Süden und Norden mußten, zum min— 
deſten im Reiche des Geiſtes, erſt zuſammengefaßt, die Kluft zwiſchen den Ge— 
bildeten und dem Volk erſt überbrückt werden, ehe der Boden für ein deut— 
ſches Drama bereitet war. Die Verachtung, mit der die Wanderbühne be— 
trachtet wurde, hat es verhindert, daß der große Dichter-Schauſpieler, der die 
Entwicklung zum logiſchen Abſchluß brachte, aus den Reihen der Komödianten 
hervorging. Der deutſche Shakeſpeare blieb aus und an ſeiner Statt erſchien 
nur der Magiſter Velten. 

Johann Velten war 1640 zu Halle geboren. Er ſtammte aus guter Familie, 
ſtudierte in Wittenberg und Leipzig Theologie, aber vergaß darüber die „ſchönen 
Wiſſenſchaften“ nicht. Im Jahre 1661 promovierte er, doch der gelehrte Bac— 
calaureus und Magiſter beſaß keine Neigung zum Geiſtlichen, es trieb ihn trotz 
des Examens in die bunte Welt der verachteten Komödianten. 1668 ſpielte 
er in Nürnberg und zehn Jahr ſpäter ſtand er an der Spitze der „berühmten 
Bande“, mit der er Süd- und Mitteldeutſchland durchſtreifte. In Dresden 
fand er den Kurfürſten Johann Georg II., der eine unter ſeinen damaligen 
Standesgenoſſen ſeltene Vorliebe für das deutſche Schauſpiel beſaß. Er nahm 
den Magiſter und ſeine Leute als kurſächſiſche Komödiantengeſellſchaft in ſeine 
Dienſte und wenn damit auch die Wanderfahrten nicht abgeſchloſſen waren, 
ſo bildete doch das Hoflager des zweiten und ſeines Nachfolgers, des dritten 
Johann Georg, ſei es in Dresden oder Torgau, den dauernden Mittelpunkt der 
Truppe, zu dem fie von ihren Ausflügen nach Berlin, Leipzig, Hamburg oder 
Köln immer zurückkehrte. Dort feierte ſie Triumphe, wie ſie noch keiner deutſchen 
Wandertruppe beſchieden geweſen waren, unter dem Schutz des Fuͤrſten gewann 
ſie die Gunſt der guten Geſellſchaft. Doch der Aufſtieg war nicht von Dauer. 
Schon 1690 ſtarb Johann Georg III.; ſein Sohn war ein begeiſterter Verehrer 
der italieniſchen Oper und entließ unmittelbar nach ſeinem Regierungsantritt 
die Schauſpieler. Velten begab ſich wieder auf die Wanderſchaft und ſtarb 
zwei Jahre ſpäter in Hamburg, als armer fahrender Komodiant, dem nach dem 
Brauch der Zeit auf dem Totenbett das Abendmahl verweigert wurde. 
Man darf Veltens Bedeutung nicht überſchätzen. Er war kein Reformator 
großen Stiles. Die Fortſchritte, die das deutſche Schauſpiel durch ihn machte, 
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lagen weniger in ſeiner Perſon als in der ſeines Goͤnners, in der glücklichen 
Fügung, daß ein deutſcher Fürſt an den verachteten Spielen Intereſſe nahm 
und ihnen an ſeinem Hof eine Art von Seßhaftigkeit bot. Die Verbindung 
zwiſchen dem Volksſchauſpiel und der guten Geſellſchaft wurde hergeſtellt, und 
daraus ergab ſich alles übrige von ſelbſt. Die Roheit der Stücke wurde ge— 
mildert, das Repertoire dem feineren Geſchmack angepaßt und die Auswahl 
und das Verhalten der weiblichen Mitglieder ſtrengerer Kritik unterworfen. 
Schauſpielerinnen gab es ſchon vorher (vgl. S. 242 f.), aber die Frau als Künſt— 
lerin erſcheint zuerſt bei Velten. Bei ſeiner Truppe kommt überhaupt zuerſt auf 
deutſchem Boden die Idee auf, daß man eine Kunſt und kein Handwerk aus— 
übe. Er hatte mit einem Publikum zu rechnen, das nicht nur für den Stoff, 
ſondern auch fiir die Form Sinn hatte, und war dadurch gezwungen, die groben 
Haupt- und Staatsaktionen zugunſten anderer Stücke, die durch die Form 
wirkten, zurückzudrängen. Dies waren weder die in Szenen zerhackten Romane, 
noch die Stücke Shakeſpeares oder Calderons, fiir deren charakteriſtiſche Form, 
ſelbſt wenn ſie noch vorhanden geweſen wäre, das damalige Publikum kein 
Verſtändnis beſaß, ſondern die Werke des franzöſiſchen Klaſſizismus. Velten 
hatte 18 franzöſiſche Stücke auf dem Spielplan, darunter zehn der beſten 
von Moliere, die „Männer-“ und die „Frauenſchule“, den „Miſanthropen“, 
den „Geizigen“, den „bürgerlichen Edelmann“. Der Magiſter war aber nur 
Schauſpieler ohne poetiſche Begabung, und darin lag die Begrenztheit und 
Unzulänglichkeit ſeiner Reform. Er war nicht Schöpfer genug, um aus eigner 
Kraft einen Ausweg aus dem bisherigen Wuſt zu finden, er ſetzte nur an Stelle 
des ſchlechten oder veralteten Fremden das, was ihm beſſer oder zeitgemäßer 
erſchien. Er gab eine Anregung, aber ſie verſagte mit dem Augenblick, da kein 
fürſtlicher Gönner mehr die Hand über ihn hielt. Die Wege des Volkes und 
der Gebildeten gingen wieder auseinander, nachdem ſie ſich für kurze Zeit mehr 
ſcheinbar als wirklich vereinigt hatten. Immerhin hatte Velten die Situation 
richtig erfaßt. Nur aus dem Wandertheater konnte eine nationale Bühne 
hervorgehen, wenn es ſo weit gehoben wurde, daß die gebildeten Kreiſe an 
ihm Intereſſe nahmen. Es mußte die Schauſpieler, ſie den Dichter liefern, 
jenes den Stoff, dieſe die Form. Velten bot den Gebildeten die Hand, aber 
ſie ließen ihn im Stich. Es iſt ihre Schuld, daß der Bund zwiſchen Bildung 
und Bühne nicht zuſtande kam. 

Dieſes Verſagen wird begreiflich, wenn man die Liſte der Autoren durchmuſtert, 
die im 17. Jahrhundert Stücke zur Beluſtigung und Erbauung der hoͤheren 
Stände ſchrieben. Die Literarhiſtoriker haben ſich neuerdings gründlich mit 
ihnen beſchäftigt, manchen der Vergeſſenheit entriſſen und die Verdienſte an— 
derer richtig geſtellt, aber alle dieſe Monographien führen gewöhnlich zu einer 
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Überſchätzung. Kay und Kongehl, Rift und Stieler, Schoch und Reuter waren 
gute Leute, vielleicht auch ganz begabte Dichter, denen hie und da eine hübſche 
Szene und eine brauchbare Figur gelang, aber Dramatiker waren ſie nicht 
und konnten ſie nicht ſein. Dazu fehlten ihnen die theatraliſchen Möglichkeiten. 
Sie ſchrieben durchweg für Laien und ihre Stücke ſind mit allen Schwächen 
der Laienkomödie behaftet. Dieſe war ja des Beifalls der geneigten und wohl— 
bekannten Zuſchauer ſicher; es fehlte der Anſporn, den nur das Theater und 
die Konkurrenz auf dem Theater gibt; es fehlte die Notwendigkeit, die Gunſt 
des Publikums zu erringen, der Zwang, es durch beſtändige Steigerung der 
Wirkung hinzureißen. Man ſtutzt ein ausländiſches Drama zurecht, man zer⸗ 
legt einen Roman in Akte und Szenen, es bleibt dem Zufall überlaſſen, ob 
das einzelne Werk beſſer oder ſchlechter ausfällt. Jede Entwicklung fehlt, kein 
Stück übt Einfluß auf das nächſte, kein Verfaſſer auf ſeine Kollegen. Sie 
kennen ſich ja untereinander nicht, es ſind lauter lokale Größen. Was in 
Rudolſtadt geſpielt wird, bleibt in Altenburg unbekannt. Es wird vielleicht 
gedruckt, aber das dünne Heftchen wandert ſelten liber den Druckort hinaus, 
und wenn es geſchieht, wenn es zufällig ſogar einem Bruder in Apoll in die 
Hände fällt, fo gibt es ihm kaum eine Anregung. Er arbeitet unter ganz andern 
Bedingungen, und was den Neigungen des Rudolſtädter Grafen zuſagt, iſt 
für den Altenburger Herzog unverwendbar, was die Studenten entzückt, kann 
der Autor einer Schulerkomödie nicht gebrauchen. Es herrſcht völlige Zer— 
ſplitterung im Reich der „alleredelſten Beluſtigung“. Die Autoren fühlen das 
ſelber, aber natürlich erkennen ſie die Urſache nicht. Sie ſuchen die Mängel 
durch die Theorie zu heilen, und Harsdörffer, Riſt, Stieler u. a. ſchreiben mehr 
oder weniger dürftige Poetiken, die weder ihnen ſelbſt noch den Genoſſen das 
Geheimnis der dramatiſchen Kunſt erſchließen. Das hätte nur die wirkliche 
Bühne vermocht, aber die verachteten ſie. Das war das einzige, worin ihre 
Lehren übereinſtimmten, in der Ablehnung der volkstümlichen Bühne. 

Theater geſpielt wurde damals in allen gebildeten Schichten, in den Städten, 
an den Höfen, an den Univerſitäten und an den Schulen. Wenn man danach 
ein zumeiſt höfiſches Gelegenheitsſtück, ein Studenten- oder ein Schüͤlerdrama 
unterſcheidet, ſo iſt das eine Teilung nach den ausübenden, zumeiſt auch zu— 
ſchauenden Perſonen, ohne ſachliche Bedeutung. Die Schüler ſind ja häufig 
die Träger des höfiſchen Feſtſpiels, allegoriſche Gelegenheitsſtücke wie Riſts 
„Friedewünſchendes Teutſchland“ wurden eigens für Studenten geſchrieben 
und von ihnen geſpielt. Immerhin bietet dieſe Scheidung eine, vielleicht die 
einzige Möglichkeit, im Durcheinander des Dramas große Gruppen zu erkennen 
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Das Gelegenheitsſtück wurde dann und wann in den Städten, zumeiſt aber 
an den Fürſtenhöfen geſpielt. Seine Verfaſſer ſind gelehrte Herren, meiſt Mit⸗ 
glieder der Sprachgeſellſchaften, bewandert in der Dichtung der Italiener und 
Franzoſen, denen ſie ihre Stoffe entnehmen, vertraut mit der antiken Mytho⸗ 
logie, der ſie ihre Allegorien und die Geſtalten ihrer Zwiſchenſpiele verdanken. 
Die Engländer und Holländer wurden von ihnen abgelehnt, und wenn man doch 
noch Stoffe engliſcher Herkunft bearbeitet, ſo geſchieht es in Unkenntnis ihrer 
Herkunft. Die „Zähmung der Widerſpenſtigen“ wird häufig wieder aufgefriſcht, 
aber man glaubte, daß ſie aus Italien ſtamme, und das verlieh ihr einen be— 
ſonderen Nimbus. Italieniſch und franzöſiſch galten fuͤr vornehm, und dieſe 
Autoren ſchrieben ausſchließlich für die feine Welt. In den Städten freilich 
fanden ſie wenig Boden. Das Gelegenheitsſtück, das Feſtſpiel erforderte einen 
raſch wachſenden Prunk, und dazu fehlte den Bürgern in der Not des Krieges 
das Geld. Wenn Harsdöͤrffer die Pracht der italieniſchen Theater ſchildert, 
ſo will er „mit Worten vorſtellen, was wir dieſer Zeit im Werke zu ſehen nicht 
verhoffen koͤnnen“. In der freien Reichsſtadt Nürnberg übten die Mitglieder 
des Pegnitzer Blumenordens eine rege dramatiſche Tätigkeit aus. Aber weder 
Jak. Hieron. Lochner noch der begabtere Siegmund v. Birken (1626-810 mit 
ſeinen Stuͤcken „Kriegs Beſchluß und Friedens Kuß“ und „Androftlo“ brach— 
ten es zu nennenswerten Erfolgen, obgleich das letztgenannte, aus jeſuitiſcher 
Quelle (ſ. S. 162) geſchöpfte Drama ſogar vor den Mitgliedern des Weſtfäliſchen 
Friedenskongreſſes geſpielt wurde. Der talentvolle Joh. Klay (1616— 56) ver— 
ſuchte vergebens das religiöſe Bürgerdrama mit „Herodes dem Kindermörder“ 
und einem „Leidenden Chriſtus“ zu erneuern. Die Rolle der Reichsſtädte war 
ausgeſpielt, ſie mußten zugunſten der fürſtlichen Reſidenzen abdanken. 

Daß dem Landesherrn bei feſtlichen Gelegenheiten gehuldigt wurde, war alter 
Brauch; daß hierbei die Kunſt, zumal die Dichtung in der erſten Linie ſtand, war 
Tradition der Renaiſſance. Stücke wie ſchon Gryphius' „Piaſtus“ und „Ma— 
juma“ waren nicht Selbſtzweck, ſondern Mittel zur Verherrlichung des Gönners, 
ſie mußten in Beziehung zu ſeiner Perſon, zu ſeinen oder ſeines Hauſes Taten 
gebracht werden. Vor allem in Frankreich feierte das höfiſche Feſtſpiel Triumphe, 
Ludwig XIV. zog Dichter wie Corneille und Molière, Maler wie Lebrun, Kom— 
poniſten wie Lully, Architekten wie Manſard heran, um ſich in einem gemein 
ſamen Kunſtwerk feiern zu laſſen. Mit ſolchen Meiſtern konnten die deutſchen 
Fürſten nicht aufwarten, aber was an der Qualität fehlte, ließ ſich durch die 
Maſſe erſetzen. Statt eines Hofes gab es einige Hunderte, und jeder von 
dieſen Duodezfuüͤrſten beſaß ſeit dem Weſtfäliſchen Frieden das volle Bewußt⸗ 
ſein ſeiner Souveränität. Er wollte hinter ſeinem franzöſiſchen Kollegen nicht 
zurückſtehen, und wenn er keinen Moltere zur Verfügung hatte, fo mußte eben 
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ſein Sekretär, der Kantor, der magister loci oder der Profeſſor der „ſchöͤnen 
Wiſſenſchaften“ das Feſtſtück ſchreiben. Wozu hatten ſie denn ſtudiert? Nach 
ihrer und ihres Brotherrn Anſicht bildete Gelehrſamkeit die wichtigſte Voraus- 
ſetzung der Poeſie. Kein Geburtstag, keine Hochzeit, keine Kindtaufe in dem 
fuͤrſtlichen Hauſe verging, ohne daß der Hofpoet in die Saiten griff. Oft gab 
der Gönner ſogar den Stoff an und der Dichter mußte ihn bearbeiten, wie 
Kaſpar Stieler in der Vorrede ſeiner „Erfreueten Unſchuldt“ ſchreibt, „weilen 
es aber alſo demjenigen, ſo ihme zu befehlen, gefallen“, aber ſelbſt wenn ein 
derartiger Zwang nicht ausgeübt wurde, waren die Verfaſſer unfrei und durch 
den Zweck ihres Werkes gebunden. Eine Entſchädigung gewährte es, daß ſie 
unmittelbar für die Aufführung und für beſtimmte Spieler ſchrieben, mochten 
es auch nur Laien ſein, denen die Rollen nicht nach der Begabung, ſondern 
nach dem Stand zugeteilt wurden. Die vornehmſten Damen und Herren fpiel- 
ten die erhabenſten Rollen, die Allegorien der Fortitudo, Juſtitia, Humani— 
tas oder griechiſche Götter, während ſie die weniger glänzenden Geſtalten den 
beſcheideneren Leuten, die der volkstümlichen Figuren ſogar den Bedienſteten 
überließen. Aber bei alledem genoß der Verfaſſer den Vorteil, daß er wußte, 
daß und durch wen ſein Werk aufgeführt wurde. Das beſchwingte ſeine Phan— 
taſie und gab den Stücken neben der Gelehrſamkeit Leben und Bewegung, 
ſoweit das eben bei Spielen möglich war, die ſich an eine kleine ausgewählte 
Geſellſchaft richteten. Zu der lokalen Beſchränkung trat die ſoziale. Sie unter— 
band jede Entwicklung. Die Autoren ſelbſt konnten an Werken keine Freude 
haben, die, wie ſie wußten, nach dem einmaligen feſtlichen Anlaß zu den Akten 
gelegt wurden und alle Schwächen des Augenblickserzeugniſſes trugen. 

Die Beziehung zu dem gefeierten Fürſten ließ ſich am bequemſten durch eine 
allegoriſche Darſtellung ſeiner eigenen Taten vermittels der Perſonifikation 
der Tugend und der Laſter herſtellen. So ſchilderte Simon Dach (1605 — 59) 
in „Pruſſiarcha“ (1644) die Vertreibung der Barbarei aus Preußen als einen 
allegoriſchen Kampf, den Albrecht von Hohenzollern im Bunde mit Apollo 
führt. Häufig aber reichten trotz aller Schmeicheleien weder die Leiſtungen 
des Helden noch die Phantaſie der Verfaſſer zu einer fünfaktigen Allegorie 
aus, und in ſolchen Fällen griff man wie Kaſpar Stieler (Pſeud. Filidor, 
geſt. 1707) in den „Wittekinden“ auf den Stammbaum des Regierenden zurück 
oder flocht in ein beliebiges Stück die notwendige Huldigung ein. In Stielers 
„Betrogenem Betrug“ nimmt der Sprecher des Vorworts auf die feſtliche 
Veranlaſſung, die Taufe eines jungen Rudolſtädter Grafen, Bezug, ein Hin— 
weis, der ſpäter durch ein Wiegenlied der Muſen und das Schlußwort Apolls 
wieder aufgenommen wird. In ähnlicher Weiſe verfährt Michael Kongehl 
(geſt. 1710) in ſeiner opernhaften, nach einem älteren Stuck von 1675 bearbei⸗ 
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teten „Andromeda“ (1695), wenn er durch ein Nachſpiel die Verbindung des 
Stückes mit dem Geburtstag des Kurfürſten von Brandenburg herſtellt: 

Auf dich, Germania, wird dieſes Spiel geſpielet, 

Du biſt Andromeda, du biſt im gleichen Orden, 

Das Wetter ſchlägt auf dich aus Süd, Oſt, Welk und Norden; 

Des Krieges-Drach hat gnug den Mut an dir gekühlet; 

Komm Perſeus, nun iſt Zeit! die große Not iſt da! 

Es zeigt ſich ſchon der Held, der tapfre Held der Brennen, 

Der große Friederich, den kann man Perſeus nennen. 
Daran ſchließt ſich die übliche Huldigung, die in dieſem Fall von Germania 
und Pruſſia geſprochen wird. 
Die Ausſtattung richtete ſich nach den Mitteln des jeweiligen Hofes. Ein 
prachtliebender Herr wie Friedrich III. von Brandenburg ſchonte „Proſpekte 
nicht und nicht Maſchinen“. Alle Götter des Olymps ſtiegen auf den wunder— 
barſten Flugmaſchinen in Wolken gehüllt herab, Aolos brauſte mit den vier 
Winden über die Bühne und den Schluß bildete eine großartige Apotheoſe, 
in der Jupiter Andromeda, Caſſiopeia und Perſeus zu den Sternen empor— 
hob. Alle Errungenſchaften der italieniſchen Oper wurden aufgeboten, zahl— 
reiche Geſänge und Tänze eingeſchoben und an wechſelnden Dekorationen 
war kein Mangel. Bei den beſcheidenen Rudolſtädter Feſtſpielen dagegen 
traten nur vereinzelte griechiſche Götter auf, der Dichter kam mehr zu ſeinem 
Recht und ein Mann von der Begabung Stieler-Filidors konnte dieſen 
Stücken ſogar eine gewiſſe Eigenart aufdrücken. Er ſchöpft zwar auch im „Ver- 
meinten Printzen“, im „Betrogenen Betrug“, in der „Erfreueten Unſchuldt“ 
und „Baſilene“ mit vollen Händen aus dem Roman und dem Schäferſpiel 
der Italiener und Franzoſen, aber er verſteht doch die abgebrauchten Motive 
der Verkleidungen und Verwechſlungen geſchickt zu verwerten und er beherrſcht 
die Technik für einen Deutſchen und Dichter eines Liebhabertheaters in ſo er— 
ſtaunlicher Weiſe, daß ſelbſt die ſtereotype Löſung durch die Anagnoriſis (Wie— 
dererkennung) überraſchend eintritt. Freilich iſt ſeine Technik äußerlich und 
die ſeeliſchen Motivierungen werden durch das Eingreifen allegoriſcher Ge— 
ſtalten erſetzt. 
In einem Feſtſpiel will man lachen, aber Pickelhering iſt zu roh, für die Hof— 
geſellſchaft unverwendbar. An ſeine Stelle tritt Scaramuz. Das war urſprüng— 
lich der Theatername eines berühmten italieniſchen Komikers Tiberio Fiorelli, 
ſpäter eine allgemeine Bezeichnung der komiſchen Perfon in der franzoͤſiſchen 
und deutſchen Literatur. Er benimmt ſich etwas anſtändiger als Pickelhering 
und Hans Wurſt, ſonſt unterſcheidet er ſich kaum von ihnen, aber er trug einen 
italieniſchen Namen und dadurch war er in der guten Geſellſchaft zuläſſig. 
Filidor ſucht ihn meiſt als Diener des Liebhabers, ähnlich wie im ſpaniſchen 
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Mantel⸗ und Degenſpiel, in die Handlung einzuflechten, Kongehl nimmt ſich dieſe 
Mühe nicht, ſondern läßt ihn im Zwiſchenſpiel auftreten, ſo daß das Drama nun 
in zwei Teile zerfällt, in eine erhabene und eine niedrig komiſche Handlung. 
Darin lag ein Bruch mit der klaſſiſchen Regel, die eine einheitliche Handlung 
forderte. Die Verfaſſer begingen ihn nicht aus Überzeugung, ſondern unter 
dem Druck der Verhältniſſe. Die Schauluſt mußte in dieſen Feſtſpielen zu ihrem 
Recht kommen. Aus dieſem Grund nahmen ſie es auch mit der Einheit der 
Zeit und des Ortes nicht genau und ließen auch die langweiligen Chore nicht 
mehr auftreten, obgleich ſie in ihrer Geſinnung Klaſſiziſten waren und gelegent⸗ 
lich die der Schauluſt gemachten Zugeſtändniſſe bedauerten. Sie wollten unter— 
halten und dadurch traten fie in Gegenſatz zu der ſtrengen Opitzſchen Richtung, 
die die Poeſie vor allem als Mittel der Belehrung betrachtete. Dieſes Ein— 
gehen auf den Geſchmack des Publikums hätte zu einem Fortſchritt werden 
können, wenn das Publikum breiter geweſen wäre und nicht nur aus einer 
lokal beſchränkten Hofgeſellſchaft beſtanden hätte. So aber kamen die Verfaſſer 
über das Gelegenheitsſtück nicht hinaus, und ſelbſt wenn ſie eine geſunde na— 
tionale Empfindung äußern, bleibt ihr Werk doch ein unorganiſches Flickwerk 
von italieniſchen, ſpaniſchen und franzöſiſchen Fetzen, „ein wunderliches Gemiſch 
von allegoriſcher Dichtung, Oper und Ballet“. So lautet das Urteil eines 
modernen Kritikers über Joh. Georg Schottels (1612 —76) „Neu erfundenes 
Freuden Spiel genandt Friedens Sieg“, das 1648 am Braunſchweiger Hof 
aufgeführt wurde. Es kann für die ganze Gattung gelten. Mochten ſolche 
Stücke an den zahlloſen großen und kleinen deutſchen Höfen gegeben werden, 
es fehlte das Publikum, das das fremde Gut aſſimilierte. Das Gelegenheits— 
ſpiel blieb Nachahmung und darum unfruchtbar. Die Stücke wurden vergeſſen, 
ſobald der feſtliche Tag vorüber war. 


Ein größeres Publikum beſaß das Studentenſchauſpiel. Auf den Univerſitäten 
war, wie im zweiten Abſchnitt unſeres Werkes (ſ. S. 124 f.) dargeſtellt iſt, von 
jeher Theater geſpielt worden, und dieſe Tradition wurde im 17. Jahrhundert 
fortgeſetzt, nur daß an Stelle der lateiniſchen Sprache allgemein die deutſche 
trat. Das lateiniſche Schuldrama machte einer laienhafteren Richtung Platz. 
Es wurde nicht mehr ausſchließlich für klaſſiſch gebildete Akademiker geſpielt, 
ſondern auch für die Bürger der Stadt. Leipzig, Roſtock, Königsberg über— 
nahmen die Führung, Königsberger Studenten ſchloſſen ſich ſogar unter An— 
dreas Gärtner zu einer fahrenden Komödiantengeſellſchaft zuſammen, die im 
nördlichen und öſtlichen Deutſchland Triumphe feierte und von den gebildeten 
Kreiſen höher geachtet wurde als die Wandertruppen. Der Dichter Johannes 
Riſt (160767) ſpricht von den gewerbsmäßigen Schauſpielern mit der 
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größten Verachtung, aber er verſchmäht es nicht, den fahrenden Studenten 
Stücke zu liefern. 

Rift war ſeines Zeichens Prediger in einer kleinen holſteiniſchen Stadt nahe 
bei Hamburg und ein eifriges Mitglied des „Elbiſchen Schwanenordens“, 
einer der Geſellſchaften, in denen ſich damals die wenigen zuſammenſchloſſen, 
die ein Gefühl für die Not des Vaterlandes und die Mißachtung der Mutter— 
ſprache beſaßen. Den dreißigjährigen Krieg hatte er am eigenen Leibe emp— 
funden und aus dieſer Empfindung heraus ſchrieb er nach mehreren mytho— 
logiſchen, hiſtoriſchen und allegoriſchen Schauſpielen das „Friedewünſchende“ 
und das „Friedejauchzende Teutſchland“ (1647 und 53). Der echte Schmerz 
des Patrioten und die von Herzen kommende Sehnſucht nach Frieden erheben 
zum mindeſten das erſte Stück hoch über Werke von Birken (ſ. S. 252) oder 
Ernſt Stapel (geſt. 1635), die die gleiche Tendenz verfolgen. Deutſchland er 
ſcheint als eine große Königin inmitten der Allegorien des Friedens und der: 
Wolluſt. Sie verſtößt jenen und wendet ſich dem Böſen zu. Sie lehnt die alten! 
deutſchen Helden Ehrenveſt(Arioviſt), Herman, Civilis, Wedekind ab und wählt 
ſtatt ihrer die feinere Geſellſchaft von Don Antonio (Spanien), Monſieur 
Gaſton (Frankreich), Signor Bartholomeo („kommet aufgezogen als ein 
Kroate!“, aber doch offenbar S Venedig) und des Herren Karel (Habsburg?), 
die ſie durch ihre Gaben vergiften und mit Hilfe des Mars bezwingen. Krieg, 
Hunger und Peſt erniedrigen die ehemalige Herrſcherin zu einem elenden, ge 
plagten Bettelweib, das in Schmerz und Scham über ſeine Sinden vor Gotte 
Thron niederſinkt und von ihm nach einem ergreifenden Schuldbekenntnis auff 
Fürſprache des Friedens und der Liebe mit der Hoffnung entlaſſen wird. De 
Krieg mit allen ſeinen Schrecken wird als eine Strafe aufgefaßt, die Deutſch— 
land durch ſeine Sünden, ſeine Hoffart und Torheit verdient hat. Für die 
Zerknirſchung, in der das Weh des Patrioten und die Reue des Chriſten zu— 
ſammenfließen, findet Riſt in Anlehnung an das evangeliſche Kirchenlied ſtarke 
Töne. Schwächer iſt das „Friedejauchzende Teutſchland“. Der Verfaſſer wieder- 
holt ſich, die Allegorien ſind noch blutleerer und die lehrhaften Auseinander— 
ſetzungen überwuchern. 

Die Vorzüge Riſts ſind lyriſch. Als Dramatiker arbeitet er mit den abgenutzte 
Kunſtmitteln des Gelegenheitsſpiels, mit Allegorien, zahlreichen eingelegter 
opernhaften Geſängen, lebenden Bildern und dem realiſtiſch-komiſchen Zwi! 
ſchenſpiel, in dem er nicht felten den Dialekt verwendet. Höfiſchen Pomz 
konnte er natürlich von der Studententruppe nicht erwarten, aber er wünſcht! 
doch, daß die Aufführung fo prächtig als moglich geftaltet würde, und einzeln! 
Einlagen beſonders im zweiten Stück erfolgen nur zu dem Zweck, das Aug 
durch Prunk zu blenden, obwohl ſie die dürftige dramatiſche Handlung au 
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halten. Es fehlt nur an der pflichtmäßigen Huldigung, ſonſt könnten die Dramen 
ebenſogut an einem Fürſtenhof geſpielt werden zeine innere Berechtigung dafür, 
daß ſie von Studenten gegeben wurden, beſteht nicht. Der Stil iſt der gleiche. 
Immerhin macht ſich im Laufe des Jahrhunderts in den Studentenaufführungen 
eine fortſchrittliche Tendenz bemerkbar. In ihnen offenbart ſich ſchon fruͤh, wie 
das der geſamten geiſtigen Richtung entſprach, die Hinneigung zu den Franz 
zoſen. Der Ruhm Italiens verblaßte vor dem Glanze des franzöſiſchen König— 
tums. Die Sonne von Verſailles geht auf, in Deutſchland übernimmt Leipzig 
die geiftige Fuͤhrung und wird zum Mittelpunkt der franzöſiſierenden Richtung. 
Franzöſiſch wurde modern, und das moderne franzöſche Drama zog die Jugend 
an. Greflinger (geſt. um 1677) überſetzte 1650 den Cid, Heidenreich (geſt. 
1688) den „Horatz“ des Corneille und die Mirame von Desmarets, Kormart 
(vgl. S. 206) endlich neben mehreren holländiſchen Stücken den Polyeucte und 
Héraclius des großen Corneille ſowie den Timocrate ſeines jüngeren Bruders 
Thomas. Aber die Neuerungen der Studenten machten bei Überſetzungen nicht 
halt. Was der Jugend an den bisherigen Stücken nicht zuſagte, waren die 
lebensunwahren, farbloſen Allegorien. Aber gerade dieſe ſelbſt wieſen den 
Weg in das wirkliche Leben zurück. Viele von ihnen ſchilderten ja unter einer 
Maske einen Ausſchnitt aus der Zeitgeſchichte, oft in polemiſch-ſatiriſcher Ab— 
ſicht, und dieſe Satire bildete das Band, das die allegoriſchen Gebilde mit 
der Wirklichkeit verknüpfte. Die Satire legte es nahe, in das Leben ſelber zu 
greifen und das, was man täglich vor Augen hatte, auf die Bretter zu bringen. 
Der Leipziger Joh. Georg Schoch tat in feiner , Comvedia vom Studenten— 
Leben“ (1657) den ſcheinbar fernliegenden und doch ſo ſelbſtverſtändlichen 
Schritt. Er brachte das, was er ſelbſt, ſeine Schauſpieler und ſeine Zuhörer 
lebten, auf die Bühne. Ein Studentenulk iſt es, nicht mehr, aber auf Be— 
obachtung der Wirklichkeit aufgebaut, und darum, ſo ſchlecht der Verſuch aus— 
fiel, ein Fortſchritt gegen die bisherige Dramatik, eine Kundgebung des Rea— 
lismus, der ſich bisher nur in den Zwiſchenſpielen zu äußern wagte. Aber 
dieſe arbeiteten mit Spielfiguren, dem traditionellen Scaramuz oder dem 
renommiſtiſchen Soldaten des Plautus, Schoch wollte mit der Konvention 
brechen und Menſchen der alltäglichen Gegenwart vorführen. Sein Verſuch, 
der ſich ſeiner literariſchen Vorgänger im 16. Jahrhundert (ogl. S. 147 f.) 
ſchwerlich bewußt war, eilte der Zeit voraus und erſt vierzig Jahre ſpäter kurz 
vor dem Ausgang des Jahrhunderts fand er einen Nachfolger. 

Damals zechte ein bemooftes Haupt, Chriſtian Reuter (1665 — um 1712), 
in Leipzig in Auerbachs Keller. Schulden bedrückten ihn und mit ſeiner Hause 
wirtin lag er in dauerndem Streit. Zum Schluß ließ ſie ihn aus ihrem un⸗ 
gaſtlichen Haus zum Roten Loͤwen exmittieren, ohne zu ahnen, daß ſie mit dieſer 
D. D. 17 
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Tat einen deutſchen Dichter auf das ſchwerſte kränkte. Seine Rache beſtand 
in einem Luſtſpiel „L'honnéte (sic!) Femme oder die Ehrliche Frau zu 
Plißine“ (1695), das der Verfaſſer ſämtlichen Studioſis auf der weltberühmten 
Univerſität Leipzig widmete. Im Mittelpunkt ſteht die derbe und protzige 
Zimmervermieterin, die „ehrliche Frau“ Schlampampe mit ihrer Familie, 
zwei putzſuͤchtigen Töchtern, einem aufſchneidenden älteren und einem ver— 
hätſchelten jüngeren Sohn. Ihre Gewinnſucht, ihr Geldſtolz und ihre niedrige 
Geſinnung werden mit derbem Realismus gegeißelt und im Gegenſatz dazu 
das flott-leichtſinnige Leben der Studenten geſchildert. Reuter iſt mehr Sa— 
tiriker als Dramatiker. Seine Charaktere ſind lebenswahr, aber er verſteht 
nicht, ſie aus der Handlung hervorgehen zu laſſen. Das Stück zerſplittert in 
Augenblicksbilder und Epiſoden ohne Zuſammenhang und Steigerung. Erſt am 
Schluß ſetzt eine aus Molières „Preziöſen“ entlehnte Intrige ein, aber gerade 
dieſe zeigt, wie weit Reuter hinter ſeinem Vorbild zurückbleibt und wie wenig 
er trotz ſeines pſychologiſchen Scharfblicks die Form des Dramas beherrſcht. 
Ihm fehlt der Theaterinſtinkt, ſeine Geſtalten bleiben Spezialitäten ohne die 
dramatiſch notwendige Allgemeinheit. Sie intereſſieren nur den Verfaſſer und 
ſeine Freunde und das Ganze erhebt ſich nicht über einen Studentenulk, der 
heute mehr kulturhiſtoriſche als poetiſche Bedeutung beſitzt. Das gilt in 
noch höherem Maße für „Der ehrlichen Frau Schlampampe Krankheit und 
Tod“ (1696). Wie alle zweiten Teile beſitzt dieſes Stück die Schwächen, 
aber nicht die Vorzüge des erſten. Vieles iſt Wiederholung, die Handlung 
zerſplittert noch mehr, und endlich iſt die Darſtellung einer Krankheit und 
eines Begräbniſſes kein Gegenſtand des Spaßes, ſelbſt wenn die Verſtorbene 
Schlampampe heißt. Reuter hat das erſte Stück ſpäter zu einem Operntext 
erweitert und verwäſſert, auch ein zweites, wiederum „ſchlüſſelhaftes“ Luſt— 
ſpiel geſchrieben, „Graf Ehrenfried“ (1700). Der Titelheld, ein gutmütiger, 
aber nicht ſehr intelligenter Edelmann, der trotz chroniſchen Geldmangels einen 
gewaltigen Hofſtaat hält, iſt auch diesmal gut gezeichnet, aber wieder löſt ſich 
die Handlung in lauter nicht immer geſchmackvolle Einzelheiten auf. 

Das Studentenſchauſpiel war ſeiner Natur nach auf eine enge ſoziale Schicht 
beſchränkt und daher wie alle Gattungen des Laienſchauſpiels nicht berufen, 
einen entſcheidenden Fortſchritt des deutſchen Theaterlebens herbeizuführen, 
aber Erſcheinungen wie die Reuters zeigen doch, daß es unter der Jugend 
gärte, daß ein neuer Geiſt im Werden war, der von der Melodramatik des 
Barocks nichts wiſſen wollte und ihrem Schwulſt, ihren gemachten Gefühlen 
geſunden Wirklichkeitsſinn entgegenſtellte. Darin liegt die Bedeutung dieſes 
Dichters. Was er geſchaffen hat, ſind keine Früchte, noch nicht einmal Knoſpen, 
ſondern wilde Schoͤßlinge, aber fie beweiſen, daß der alte, ſcheinbar morſche 


Wander-, Hof- und Schuldrama 259 


Baum noch die Kraft zu neuen Trieben beſaß. Wenn man ſeine Proſa mit 
den geſchwollenen Alexandrinern der gleichzeitigen Hofdichter, ſeine derben 
Geſtalten mit den damaligen Allegorien vergleicht, ſo weiß man, daß Reuter 
der Träger der Zukunft iſt. Eine Liebesſzene wie die in „Graf Ehrenfried“ 
CV 1) voll echten Gefühls und ſtarker Innerlichkeit vermochte keiner ſeiner Zeit— 
genoſſen zu ſchreiben, leider endet ſie mit einem Rückfall in die Oper. Reuter 
nimmt ſelbſtändige Anläufe, aber er wird doch von den Tendenzen ſeiner Zeit 
beherrſcht; er iſt wichtig als Symptom der Reaktion gegen die Barockkunſt, 
aber ſeine Vorzüge find mehr negativ als poſitiv. 
Wie auf den Univerſitäten, ſo wurde auf den Schulen Theater geſpielt. Auch 
die Schulkomödie iſt gleich dem geſamten Laienſchauſpiel ein Vermächtnis 
des Mittelalters, in neulateiniſcher und in deutſcher Sprache, in proteſtan— 
tiſchem und in katholiſchem Geiſt blüht ſie zur Zeit der Reformation wie 
der Gegenreformation, und dieſe Blüteperiode iſt in den erſten Abſchnitten 
des „Deutſchen Dramas“ ausführlich dargeſtellt. Aber auch dem Barockzeit 
alter ijt die Schulkomödie noch ganz vertraut geblieben; Harsdorffer, fein 
populärſter deutſcher Aſthetiker empfiehlt ſie: „Außer allem Zweifel iſt die 
Behandelung der Freudenſpiele bey der Jugend eine feine, wolfruchtende 
Vbung: durch welche jhr Gedächtniß geſtärket, die Ausſprache und Mäßigung 
der Stimme erlernet, die Höflichkeit in den Gebärden angewehnet, die Kine 
heit frey und ungeſcheuet zu reden erhalten, und der Verſtand geübet wird: 
Maſſen der Zuhörenden Gemüter in Volkreichen Zuſammenkunften viel Kräft⸗ 
eiferiger beweget und erreget werden.“ Aber die Schüleraufführungen hätten 
niemals eine ſo weite Verbreitung erlangt, wenn ſie nur dieſen pädagogiſchen 
Zwecken gedient hätten. In Wirklichkeit waren ſie das Theater der bürger— 
lichen Intelligenz. Sie verachtete die Wanderfomodianten und hatte daher 
außer in Reſidenz- oder Univerſitätsſtädten keine Gelegenheit, vliterariſche“ 
Vorſtellungen zu ſehen. Daraus erklärt ſich die Sorgfalt, mit der die Schul⸗ 
leiter ſich der Aufführungen annahmen. Sie ſetzten ſich über alle moraliſchen 
Rückſichten auf die Jugend hinweg, um nur ihren Geiſt vor der Stadt oder 
gar vor dem Landesfürſten leuchten zu laſſen. Die Schulaufführungen erſtreckten 
ſich über das geſamte deutſche Sprachgebiet, am häufigſten ſind ſie in Mittel— 
tſchland. 5 : 
1 literariſche Gattung iſt das Schuldrama nicht. Man ſpielte, 
was vorhanden war, ohne Kritik, bald ein religiöſes 9 bald 05 
allegoriſches Gelegenheitsſtück, bald eine Überſetzung aus dem Italieniſ i 
oder Franzöſiſchen, bald ein Werk von Gryphius, Lohenſtein, Hallmann. 
gibt nichts Buntſcheckigeres als den Spielplan eines „ Ly 
Gryphius' „Peter Squentz“ neben einem Stück in griechiſchen Hexametern, 
17 * 
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Grotius' Christus patiens neben dem Pastor fido, die „Widerſpenſtige“ neben! 
„Polyeuct“, Albinus' „Printzen-Entführung“ (1686) neben Hallmanns Mare 
tyrerſtücken ſtehen. Die Stilloſigkeit des Jahrhunderts kann nicht anſchaulicher 
illuſtriert werden als durch dieſen Hexenkeſſel, in dem alle dramatiſchen Frag- 
mente der europäiſchen Völker zuſammengekocht wurden. Selbſt die Stücke,, 
die ausdrücklich, meiſt von Schulmännern, für die Schuͤlertheater angefertigtt 
wurden, zeigen dieſelbe groteske Stilmiſchung. Da ſchrieb einer ein Weihnachts— 
ſtück und verwendete bei der Darſtellung der Geburt Chriſti Motive der paftoralen 
Dichtung, da ein anderer eine blutige Tragödie mit Geſangseinlagen und) 
vierſtimmigen Chören, oder er verarbeitete Opitz' Operntext „Judith“ durch 
Zuſätze in ungebundener Rede zu einem fünfaktigen Schauſpiel. Die Zuſammen— 
ſchweißung der heterogenſten Beſtandteile geſchah in ebenſo willkürlicher wie 
pedantiſcher Weiſe. Der ſchon als Hofdichter des erſten preußiſchen Königs 
erwähnte Michael Kongehl ſchrieb auch zwei Komödien für die Königsberger 
Schüler. Sie enthalten Novellenſtoffe, die ſchon Shakeſpeare verarbeitet hat, 
„Die vom Tode erwekte Phinizia” („Viel Lärm um Nichts“), „Der Unſchuldig— 
beſchuldigten Innocentien Unſchuld“ („Cymbeline“). Kongehl hat die Werk 
ſeines großen Vorgängers nicht gekannt, im erſten Fall war Ayrer (vgl. S. 193) 
ſeine Quelle, im zweiten vielleicht Boccaccio, wahrſcheinlicher eine ſpätere Be— 
arbeitung in dramatiſcher Form. Darauf kommt wenig an; bezeichnend iſtt 
nur, daß der Deutſche das Weſen der Novelle und der aus ihr erwachſenen 
Novellen komödie völlig verfehlt, fo daß er in ſeinen „Miſchſpielen“ den ganzen 
gräßlich⸗tragiſchen Apparat des Barocks zur Einfädlung der Intrigen aufbietet. 
Geiſter, Hexen, Furien mit ihren allegoriſchen Dienern ſpielen die Hauptrolle, 
ſie ſprechen nicht nur den Prolog, ſondern alle Vorgänge des Dramas werden 
durch ihr Eingreifen motiviert. Aber Kongehl kennt nicht nur die Tragödi 
ſeiner Zeit, ſondern auch das Schäferſpiel und die Poſſe. Auch bei dieſen macht 
er ſtilwidrige Anleihen. Der Entſchluß Innocentiens, ſich nach der Verſtoßun 
durch den Gatten auf die Wanderſchaft zu begeben, iſt durch ein an dieſer Stell 
unſagbar albernes Echoſpiel (III H hervorgerufen, wie es in der paſtoralen 
Poeſie ſeit Guarini unerläßlich war; in der „Phönizia“ ſchlachten ſich CV 19 
die Böſewichte gegenſeitig ab, ein Clownſpaß, der ganz ähnlich im „Beſtraften 
Brudermord“ LV 1), einem etwa gleichzeitigen Hamlet der deutſchen Wander— 
truppen wiederkehrt. 

Die Pedanten, die ſolche Schulſtücke verfaſſen, dichten nicht, ſondern ſetzen die 
vorhandenen Materialien zuſammen. Das zeigt ſich auch in ihrer Sprache. 
Sie halten zwar grundſätzlich an dem Alexandriner als dem dramatiſchen Vers— 
maß feſt, da fie aber einen gleichmäßigen Fluß der Handlung nicht kennen, 
ſondern nur Intermezzi der verſchiedenen Stilarten, ſo wird auch thr Alexan 
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driner beſtändig durch kürzere Verſe mit paar- oder kreuzweiſen Reimen und 
liedartig gegliederte Strophen unterbrochen. Es mag ſein, daß dabei ein Ge— 
fühl der Unzulänglichkeit des Alexandriners mitſpricht, aber was die Autoren 
an ſeine Stelle ſetzen, iſt jedenfalls noch ſchlimmer, iſt Willkür und Stilloſig— 
keit, ein Chaos, in dem jede Poeſie erſtirbt. Man braucht Kongehls Miſchſpiel 
nicht erſt mit Shakeſpeares „Viel Lärm um Nichts“, ſondern bloß mit Ayrers 
„Schöner Phaenicia“ zu vergleichen, um die ganze Barockbarbarei dieſer dichten— 
den Schulmeiſter und Pedanten zu erkennen. 

Trotzdem war auch der Schulkomödie ein beſcheidener, aber fruchtbarer Dichter 
gegeben. Wie die Wanderbühne durch Johann Velten, das Studentenſchau— 
ſpiel durch Chriſtian Reuter, ſo nahm ſie durch Chriſtian Weiſe gegen Ende 
des Jahrhunderts einen Aufſchwung. Aber dieſer Aufſchwung war gleich dem 
der anderen Gattungen nur lokal, nicht die Schulkomödie als ſolche wurde 
gehoben, ſondern es trat ein Mann auf, der bewies, daß man auch auf dieſem 
Gebiet etwas Beſſeres, beileibe nicht etwas Gutes ſchaffen könne. Wie Velten 
und Reuter, ſo iſt auch Chriſtian Weiſe nicht als Ereignis, nicht nach ſeinen 
Leiſtungen, ſondern als Symptom zu bewerten, als Symptom fiir das Gefühl 
der Unzufriedenheit mit dem Vorhandenen und des Bedürfniſſes nach etwas 
Neuem und Beſſerem. 

Chriſtian Weiſe (1642 — 1708), in Zittau geboren, ſtudierte in Leipzig, trat 
in den Schuldienſt ein, nachdem er kurze Zeit Sekretär eines Grafen von 
Leiningen geweſen war, und wurde 1678 Rektor des Gymnaſiums in ſeiner 
Vaterſtadt. Er hatte wenig von der Welt geſehen, deſto fleißiger vertiefte er 
ſich in die Bücher. Er iſt ein gelehrter Mann mit einer umfaſſenden Beleſen— 
heit, aber das Wiſſen macht ihn nicht ſtumpf und blind für das Leben. Er 
ſchaut mit offenen Augen in die Gegenwart, er beobachtet gerne, beſonders 
das Treiben der unteren Stände, und er erzählt ſelber, daß er oft Unterhal— 
tungen von Wäſcherinnen und Holzarbeitern belauſcht habe, um die Sprache 
und Denkweiſe des Volkes zu erlernen. Weiſe hatte ſchon während ſeines Leip— 
ziger Studiums gedichtet, zuerſt lyriſche Gedichte, in denen er den leichtfertigen 
Ton Hofmannswaldaus anſchlug, aber er ſuchte ihn doch auf eine eigene Note 
zu ſtimmen, indem er im Gegenſatz zum Schwulſt der Schleſier einen popu— 
lären, jedermann verſtändlichen Ausdruck erſtrebte. Weiſe will natürlich und 
ungezwungen ſein, aber das Natürliche iſt für ihn das Alltägliche, er fällt 
daher ins Hausbackene, Triviale und Platte, und was noch ſchlimmer iſt, er 
gefällt ſich darin und macht aus ſeiner Unzulänglichkeit ein Prinzip. 

Weiſe iſt eine einſeitig verſtandesmäßig begabte Natur. Was er mit dem Ver⸗ 
ſtand nicht begreifen kann, erſcheint ihm als unnatürlich und verwerflich. Da⸗ 
durch iſt ſein Verhältnis zur Poeſie bedingt. Der dichteriſche Rauſch iſt ihm 
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nicht nur unfaßbar, ſondern auch unerwünſcht, eine Verirrung des Geiſtes. 
Wenn er voll Stolz erklärt, daß er keine Inklination fiir die Poeſie beſitze, fo 
will er damit ſagen, daß er an dieſem poetiſchen Wahnſinn keinen Anteil habe. 
Das Dichten wird ihm nicht leicht. Er ſelber geſteht, daß er nicht zu dem 
numerus der vomentium, ſondern parentium (zur Zahl nicht der Speienden, 
ſondern der Gebärenden) gehöre, aber trotzdem iſt ihm die Poeſie nicht Sache 
der Gelehrſamkeit, ſondern der guten Natur. Wenn die ſchleſiſchen Schulen 
in der Kunſt den Gegenſatz zum Alltäglichen, Wirklichen erblicken, ſo iſt für 
Weiſe beides identiſch. Das dramatiſche Gebilde ſoll ſich nicht über das finn- 
lich Greifbare erheben. Mit der ganzen Verbiſſenheit des Pedanten vertritt 
er theoretiſch und praktiſch den Grundſatz, daß jeder in der Poeſie ſo reden 
müſſe, wie ihm der Schnabel gewachſen ſei. Er verwirft den Schwulſt ſeiner 
Vorgänger, aber wenn er eine ihrer geſpreizten Liebeserklärungen durch die 
Redensart: „Mein Engel, ich werde die Ehre haben, mit ihr zu ſpazieren“, 
erſetzen will, ſo iſt das nicht Natur, wie er ſich einbildet, ſondern die Triviali— 
tät des Alltags. Die guten Umgangsformen will er auf die Bühne bringen, 
ſeine Kunſt ſoll nur eine Wiedergabe ſein von dem, was er täglich hört und 
ſieht. Folgerichtig lehnt er den Vers ab, obgleich ihm das Reimen ſehr leicht 
fällt, er ſcheut ſich, „die constructionem prosaicam zu verlaſſen“, denn es 
gibt „keinen casum im menſchlichen Leben, wo die Leute untereinander Verſe 
machen“. Wenn er ausnahmsweiſe Verſe einlegt, ſo verteidigt er ſich damit, 
daß die Leute ja gelegentlich auch in der Wirklichkeit ein Lied ſingen oder weil 
(bei Aktſchlüſſen) „die Aktion dadurch zu einem beſſeren applausum gelange“. 

Nur wenn die Sachen „naturell und ungezwungen“ hervorgebracht werden, 
bewahren ſie die grace, die in Weiſes Augen die hoͤchſte Kunſt bedeutet. Er 
findet ſie ſogar in den Spielen der Wandertruppen, weil in ihnen „alles mit 
der gemeinen Expreſſion wohl übereinkommt“. Neue Sprachbildungen ſind 
ihm verhaßt. Dieſe Abneigung war durch die Neuſchöpfungen der damaligen 
Puriſten erklärlich, aber ſie wird zum Unfug, wenn er jedes Wort und jede 
Konſtruktion verbietet, die nicht in Proſa gebraucht werden. Weiſes ſelbſt— 
gefällige „Simplizität“ beſteht zum Schluß darin, daß er einfach den Stil 
des Alltags adoptiert. Je proſaiſcher er iſt, deſto näher kommt er ſeinem poeti— 
ſchen Ideal, dem usus familiaris, den ſelbſt die Erhabenheit der Tragödie 
einhalten ſoll. | 
Ein Mann mit ſolchem Mangel an Phantafie, der die Nüchternheit als Prinzip 
aufſtellt und trotzdem mehr als ein halbes Hundert Theaterſtüͤcke ſchreibt, wäre 
eine rätſelhafte Erſcheinung, wenn wir nicht wüßten, daß ihm das Dichten 
ſtets nur als Nebenbeſchäftigung galt. Er ſpottet über die törichten Leute, die 
die Poeſie zu ihrer Lebensaufgabe machen und „gar einen ſonderbaren (eigenen) 
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Stand und eine ſonderbare Belohnung“ dafür in Anſpruch nehmen. Nur der 
Mann in einer Stellung, die ihm den Lebensunterhalt und die allgemeine 
Achtung ſichert, ſoll ſich der Dichtkunſt widmen, in erſter Linie die angeſtellten 
Profefforen der ſchönen Künſte, aber ſelbſt fur fie fet es wichtiger, gute Pre— 
diger oder Hofräte heranzubilden als gute Poeten. Die Poeſie iſt nicht Selbſt— 
zweck, ſondern Mittel zum Zweck. Sie dient ausſchließlich der Erziehung. „Salus 
juventutis suprema lex esto“ (Das Wohl der Jugend ſei oberſtes Geſetz), 
lautet Weiſes Grundſatz. Einen beſſeren Wahlſpruch kann es für einen Lehrer 
nicht geben, aber die Poeſie gedeiht dabei nicht. 

Unſer Dichter hatte zwar ſchon Verſe gemacht, ſogar Stucke geſchrieben, ehe 
er in den Schuldienſt trat, aber die große Maſſe ſeiner Dramen erſchien erſt, 
nachdem er Rektor in Zittau geworden war. Als ſolcher hatte er für den dra— 
matiſchen Bedarf der Schüleraufführungen zu ſorgen, die dort ſeit altersher 
beſtanden. Sie fanden in der Regel einmal jährlich an drei aufeinander— 
folgenden Tagen ſtatt, und Weiſe hatte dann drei Stücke zu liefern, bisweilen 
wurde aber noch ein zweiter Termin eingeſchoben, und der Dichter erhöhte ſein 
Arbeitsquantum auf das Doppelte. Weiſes Erziehung war nicht engherzig, 
er war weder ein verbohrter Schulmeiſter noch ein verzopfter Philologe, ſein 
Streben ging nicht dahin, der Jugend eine möglichſt große Gelehrſamkeit ein— 
zupauken, ſondern ſie zu brauchbaren Mitgliedern der galanten Geſellſchaft, 
zu tüchtigen Staatsdienern, wie ſie der Abſolutismus von damals brauchte, 
heranzubilden. Dazu dienten ihm die Aufführungen. Sie ſollten für die Schüler, 
beſonders fiir die adlige Jugend, die auf dem Zittauer Gymnaſium ſtark ver— 
treten war, eine „galante Aufmunterung“ fein und thr hardiesse geben. Weiſe 
verfolgt nicht ſo ſehr den Zweck moraliſcher Belehrung, obgleich er auch dieſe 
nicht ablehnt, als den weltmänniſcher Bildung. Die Spiele ſollen das Lernen 
leicht machen. „Die Schule iſt ein ſchattichter Ort“, ſchreibt er, „da man dem 
rechten Lichte gar ſelten nahe kömt. Indeſſen darf ſich der Schatten mit einigen 
Vorſpielen beluſtigen, darbey man des Lichtes nach und nach zu gewohnen 
pflegt. Ich hätte bald geſaget, das Studieren könne bey manchen Gemüthern 
einen Eckel erwecken, wenn die Bücher ſelbſt mit dergleichen gelehrten Annehm— 
ligkeiten nicht recommendiret werden. Überdieß wie konte ich einen zukünfftigen 
Cavallier von meiner Hand wegziehen laſſen, wenn er zwar das Gemüthe mit 
Lateiniſchen Gedancken, hingegen aber die Zunge mit keiner anſtändigen Bered— 
ſamkeit, viel weniger das Geſichte und den Leib zu keiner Leutſeligen Mine 
disponieret hätte? Ja weil das menſchliche Leben an ſich ſelbſt einer immer— 
währenden Comödie vergliechen wird, ſo kan ich nicht beſſer thun, als wenn 
ich die Partheyen bey guter Zeit abzuſchreiben gebe, welche ſie anitzo in Kurz— 
weil verſuchen, bald aber im Ernſt vor die Hand nehmen ſollen.“ 
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Was Weiſe durch das Theater den Schülern beibringen will, iſt in erſter Linie 
ein gewandter Ausdruck, daneben Einſicht in die Geſchichte und pſychologiſches 
Verſtändnis für das menſchliche Tun, wie ſie für „galante und politiſche Männer“ 
nötig iſt. Er gibt zu, daß dies auch in anderer Art geſchehen könne, und er 
betont ſogar, unter dem Einfluß der damals in Frankreich aktuellen querelle 
des Anciens et Modernes, daß die antiken Dichter heute nicht mehr fo äſtimiert 
werden, da „wir Chriſten die Erkenntnis Gottes und die Lehre der politiſchen 
Klugheit etwas deutlicher und verſtändlicher in unſern Buͤchern enthalten 
wiſſen“, aber das Schauſpiel erleichtert das Lernen, es iſt eine douceur, die 
dem Schüler die Aufnahme des ſonſt ſchwer Verſtändlichen angenehm und ge— 
fällig macht. Das Lehrhafte liegt fiir Weiſe nicht wie für Gryphius und Lohen— 
ſtein in der Darſtellung anſpornender Tugendhelden oder abſchreckender Boͤſe— 
wichte, ſondern in der Form, in der galanten Rede, in dem von ihm eingedrill— 
ten Vortrag und in dem ſicheren Auftreten, wie er es nennt: in der grace 
und der „geziemenden hardiesse“. 

Trotz des lehrhaften Zweckes liegt hier in poetiſcher Beziehung ein Fortſchritt. 
Die Form wurde zur Hauptſache, während dem Inhalt, dem Stoff nur eine 
untergeordnete Bedeutung bleibt. Der Dichter ſchreibt für Schüler und ver— 
meidet deshalb die Zote, aber darüber hinaus geht ſeine Rückſicht auf die 
heranwachſende Jugend nicht. Nichts lag ihm ferner, als einen Stoff zu 
moraliſieren. Seine komiſchen Geſtalten und ſeine Leute aus dem Volk ergehen 
ſich in ſehr derben, häufig ſogar unanſtändigen Ausdrücken, es würde ſeiner 
Auffaſſung des Natuͤrlichen widerſprechen, auch nur die geringſte Pruͤderie 
walten zu laſſen. Sit eine Verführungsſzene notwendig, wie in ſeinem Joſefs— 
drama, ſo wird ſie ohne jede Zurückhaltung vorgeführt. Was das Leben ent— 
hält, kann auch im Drama dargeſtellt werden. Weiſe iſt eine ſittliche Natur, 
er hat keine Freude am Schmutz und er ſucht, aber er vermeidet ihn auch nicht. 
Seine Form iſt die Konverſation des täglichen Lebens und dieſe beherrſcht er, 
ſoweit ſie ihm eben zugänglich war. Er kannte die gemeinen Leute, die Hand— 
werker, Bauern und Vagabunden, er kannte die bürgerliche Geſellſchaft und 
er hat wohl auch manch ſcharfen Blick in die adligen Kreiſe geworfen. Die 
Sprache und das Weſen dieſer Schichten ſchildert er oft mit erſtaunlicher 
Treffſicherheit. Seine Komödien aus dem bürgerlichen und ländlichen Leben 
bieten vieles in kulturhiſtoriſcher Beziehung, vor allem ſeine „Komplimentier— 
komödie“ (1677), aber damit find Weiſes Fähigkeiten auch erſchöpft. Der hi— 
ſtoriſche Stil geht ihm völlig ab. Seine Könige und Fürſten bewegen ſich in 
dem Ton trockenſter Spießbürgerlichkeit. Die Natürlichkeit wird zur Plattheit. 
Weiſe fühlt dieſen Mangel ſelber und gibt mit der „ſchuldigen Modeſtie“ zu, 
daß er „die Staatsintrigen nicht ſo tief herausgeſucht habe, als man bisher 
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aus ſo vielen Memoiren der Klügſten Abgeſandten zuwege bringen möchte“, 
aber er entſchuldigt ſich damit, daß das Vergnügen der Zuſchauer nicht geſtört 
werden dürfe und daß „die leichten Interscenia der harten Speiſe mit einigem 
Zucker zu ſtatten kommen“ werden. Er macht aus der Trivialität ein Prinzip. 
Wo Weiſe in der ihm bekannten Welt verharrt, iſt er in ſeinem Element; ſo— 
bald er die Phantaſie zuhilfe nehmen muß, verſagt er. Bezeichnend dafür 
iſt ſein „Regnerus“. Die Vorlage des Dramas bei Saxo Grammaticus ſpielt 
in einer nordiſchen Zauberwelt. Der Held, ein norwegiſcher Prinz, wird 
durch magiſche Bande in einer unwürdigen Lage feſtgehalten und erſt als ihm 
die Geliebte, die Prinzeſſin Gvanhvita ein Zauberſchwert bringt, iſt er im- 
ſtande, ſich gegen den Angriff der nächtlichen Geſpenſter ſiegreich zu vertei— 
digen. Mit dieſem Spuk weiß unſer Dichter natürlich nichts anzufangen, ſo 
etwas hat in ſeinem vernünftigen Weltbild keine Stätte, und die mittelalter 
lichen Unholde werden unter ſeinen Händen zu einem Schwindel, den ein 
dummpfiffiges Bauernweib inſzeniert. Die Vernunft wird auf dieſe Weiſe 
gerettet, aber die Poeſie ausgetrieben. Aber nicht nur das Überſinnliche ent— 
zieht ſich ihm, auch das Erhabene. Seine hiſtoriſchen Darſtellungen, ob es 
ſich nun um eine Tragödie aus der nordiſchen Vorwelt, aus der jüngſten Ver— 
gangenheit wie in „Maſaniello“ oder aus dem alten Teſtament handelt, werden 
durchweg in den Geſichtskreis eines ſaͤchſiſchen Spießbürgers des 17. Jahr— 
hunderts gerückt. Alles Große wird klein unter ſeinen Händen und in die 
nüchternſte Alltäglichkeit herabgezogen, die Tragik wird zur Miſere. Lohen— 
ſtein und Hallmann haben eine dunkle Vorſtellung von der Größe des tragi— 
ſchen Schickſals, Weiſen fehlt jede Ahnung davon, und was das Schlimmſte 
iſt, er iſt noch ſtolz auf dieſen Mangel und rühmt ihn als „Simplizität“, als 
Natürlichkeit! . 

Der Dichter verbindet das Heitere mit dem Ernſten, Tragik mit der Komik, 
ſelbſt ſeine großen Tragödien wie der „Marggraff von Ancre“ oder „Maſa— 
niello“ ſind reich an ſpaßigen Einlagen und poſſenhaften Geſtalten. Aber das 
geſchieht nicht zur Ergänzung des Weltbildes wie bei Shakeſpeare, ſondern 
weil alles ſo natürlich wie möglich zugehen ſoll. Freilich hat er gerade von 
ſeinem realiſtiſchen Standpunkt aus Bedenken gegen den Pickelhering, er muß 
zugeben, daß „im menſchlichen Leben nichts oder wenig zugeht, dabei ſich ein 
leibhaftiger Pickelhering ſehen läßt,“ er fühlt alſo, daß der Clown nur auf 
einer Theaterkonvention beruht, aber er läßt ihn doch als eine „anmutige 
Prosopopoeia” gelten, als Ausdrucksmittel der Kritik des Publikums an den 
Vorgängen auf der Bühne, alſo als eine Art von Chor, in dem der geſunde 
Menſchenverſtand zu Wort kommt. Man wird dem Zittauer Rektor einen ge— 
wiſſen Sinn fur Komik nicht abſprechen, aber der Humor fehlt ihm und muß 
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einem Dichter fehlen, dem die Kunſt nicht Selbſtzweck iſt. Wenn er Komik 
und Tragik verbindet, ſo befreit dieſer Wechſel nicht, ſondern der Spaß be— 
ſchränkt ſich auf einige Intermezzi, die letzten Endes zur Unterbrechung ſeiner 
langatmigen Tragik angebracht werden. Sie ſind eine techniſche Konzeſſion 
und darum beſchließt Weiſe gerne die Akte mit Clowuſzenen, mit einem dem 
Publikum wohlgefälligen Ausgang. 

Der Dichter hatte den ungeheuren Vorteil, daß er unmittelbar fir die Auf⸗ 
führung ſchrieb. Seine kargen „Nebenſtunden“ reichten oft gerade nur aus, 
um das Stück zu entwerfen, dann wurde es ſchon memoriert, unter feiner 
Leitung einſtudiert und aufgeführt. Weiſe hat alſo immer die unmittelbare 
Wirkung vor Augen und das zeigt ſich in jeder einzelnen ſeiner Szenen. Sie 
ſind kurz, häufig ſogar knapp, ſie enthalten meiſtens nur das Notwendige, nie— 


mals lange Reden, noch weniger weitſchweifige Monologe, der Dialog ijt mit, 


Sicherheit geführt, Rede und Gegenrede paſſen aufeinander, wie das eben bei 
einem Verfaſſer der Fall iſt, der das lebendige Bühnenbild im Auge hat. Aber 
Weiſe ſchreibt für eine Laienbühne, für Schuüͤleraufführungen, und dadurch 
kommt es, daß dieſe Vorzüge in Einzelheiten ſich nicht auf die Geſamtheit des 
Stückes erſtrecken. Da er die Vorſtellung als Mittel der Erziehung betrachtet, 
darf der gewiſſenhafte Schulmann keinen der ihm „anvertrauten Untergebe— 
nen“ ausſchließen, „weil einer der Courage ſo ſehr benöthigt iſt als der andere“. 
Er muß alſo die Dramen der vorhandenen Schülerzahl anpaſſen, vierzig, 
achtzig, ja hundert Knaben müſſen untergebracht werden, ganz gleichgültig, 
ob ſie durch die Handlung erfordert werden oder nicht. Aber noch weitere 
Rückſicht muß er auf die Anſprüche ſeiner Schauſpieler oder deren Eltern 
nehmen. Keiner darf ſchlecht wegkommen, der eine nicht zu viel, der andere 
nicht zu wenig erhalten. Manche überflüſſige Rede oder Handlung wird ein— 
geflochten, um alle nach Gebühr zu beſchäftigen. Der Sohn des Buͤrgermeiſters 
muß mehr ſprechen und öfter auftreten als der des Stadtſchreibers, dieſer 
wieder mehr als der des Apothekers. Bei der Zuteilung der Rollen entſcheidet 
nicht die Begabung, ſondern die Stellung und der Stand der Eltern. Ein 
adliger Junge darf nicht als Bedienter verwendet werden, der Vater würde 
nicht dulden, daß er im Schauſpiel dem Sohn eines ſchlichten Bürgers unter— 
ſtellt würde, alſo ohne Rückſicht auf ihre Anlagen erhält der eine die Rolle 
des Fürſten und Ritters, der andere die des dienenden Knappen. Das Zittauer 
Publikum iſt auch daran gewöhnt, daß ein Stück fünf Stunden dauert, es 
will nicht früher nach Hauſe gehen und der geplagte Verfaſſer muß wohl oder 
übel die herkömmliche Friſt ausfüllen. 

Wie ſoll er ſich helfen? Er erfindet circumstantia, flicht Epiſoden ein, bringt 


komiſche Intermezzi an, die mit der Handlung nicht das mindeſte zu tun haben. 
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Die Folge iſt, daß der Protagoniſt niemals mit der notwendigen Deutlichkeit 
in den Vordergrund tritt, er wird durch die überreichlichen Nebenperſonen 
unterdrückt wie die Haupthandlung durch die Fülle des überwuchernden Bei— 
werks. Die Stücke machen durch die Vielzahl der auftretenden Perſonen und 
Szenen einen verwirrenden Eindruck. Sie enthalten eine Fülle von Stoff, 
aber ohne jede Dispoſition. Regnerus in der nach ihm benannten Tragödie 
(1684) oder Petront, der Held des „Curieuſen Körbelmachers“ (1702) ver— 
ſchwinden aktelang von der Szene, um das Feld gleichgültigen Nebenperſonen 
zu überlaſſen. Dem Dichter fehlt jedes Verſtändnis fir das, was unmittelbar 
dargeſtellt werden muß, wie für das, was als nebenſächlich erzählt werden 
kann. Selbſt in ſeinem beſten Stück, im „Maſaniello“ (aufgef. 1682, gedr. 83) 
wird die Begegnung des Empörers und des Vizekönigs (IVI), die den Mittel- 
punkt der Handlung bildet, bloß geſprächsweiſe berichtet. Vielleicht iſt es nicht 
Weiſes Schuld, vielleicht fühlte ſich einer ſeiner Schüler gekränkt, daß der 
Darſteller des Maſaniello ſo viel, er ſelbſt ſo wenig zu ſagen hatte und des— 
halb mußte er den Bericht bekommen. Jeder Dramatiker muß ſich den zeitlichen 
und praktiſchen Verhältniſſen anpaſſen, aber er darf nicht in ihnen untergehen, 
am wenigſten einer, der das Prinzip der Natürlichkeit auf ſeine Fahne ge— 
ſchrieben hat. Weiſe ſcheiterte an einer Theaterkonvention, die von rivaliſie— 
renden Schulbuben und eiferſuͤchtigen Spießbürgern geſchaffen wurde. Man 
kann eben nicht auf der einen Seite die Natur in der Poeſie vertreten, auf 
der anderen die Kunſt zu Lehrzwecken gebrauchen, das führt zu einer Klippe, 
an der ſelbſt ein größerer Dichter geſcheitert wäre. 

Infolge der vielen Rückſichten fehlt in Weiſes Stücken der geſunde Fortſchritt, 
das dramatiſche Tempo. Über den Einzelheiten verliert er das Ganze aus den 
Augen. Als Bühnenpraktiker kennt er den Effekt, aber nicht die Geſamtwir— 
kung. In der Vorrede zur „Opferung Iſaacs“ (1680) vergleicht er ſich ſelbſt 
mit einem Kapellmeiſter, der eine Partitur, die für acht Inſtrumente geſchrieben 
iſt, mit dreißig, vierzig oder mehr Stimmen aufführt. Der Vergleich trifft zu, 
aber bei dem Übermaß der Kräfte kann nur ein Lärm herauskommen, in dem 
das einzelne wirkungslos verklingt. 

Es wird Weiſen gewöhnlich nachgerühmt — zum mindeſten geſchah es von 
Leſſing —, daß er die Regeln, beſonders die vielumſtrittenen Einheiten nicht 
beachtete. Der Ruhm verblaßt bei näherer Betrachtung. Die Einheit des Ortes 
wurde ſchon von Gryphius und ſeinen Nachfolgern nicht feſtgehalten, in dieſer 
Beziehung trat der Dichter nur in die Fußſtapfen ſeiner Vorgänger. Mit dem 
wechſelnden Schauplatz war aber auch die Einheit der Zeit illuſoriſch geworden. 
Mochten die Autoren auch verſichern, daß die Ereigniſſe ſich innerhalb vier— 
undzwanzig Stunden abſpielen, ſo war das eine leere Angabe. Die Auffüh— 
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rungen, die Weiſe kannte, hatten mit der Einheit des Ortes auch die der Zeit 
verloren. Er war alſo nicht ein bahnbrechender Neuerer, im Gegenteil, man 
kann ſagen, daß er die Regeln noch nicht einhielt, weil er mehr der Ver⸗ 
gangenheit als der Zukunft angehörte, weil der Einfluß der Franzoſen ihn 
noch nicht beherrſchte. Als gelehrter Mann kannte er natürlich die klaſſiziſtiſche 
Aſthetik, er lehnte ſie durchaus nicht ab und nur die Teilung in fünf Akte hielt 
er nicht für eine unbedingte Notwendigkeit. In dieſer Beziehung kommen ihm 
die Klaſſtziſten „wie die Zeitungsſchreiber vor, die mit dem Schickſal einen 
Vergleich getroffen, daß in der Woche nicht mehr geſchehen duͤrfe, als was 
auf drei oder vier ihrer Blätter gehe“. Trotzdem ſind die meiſten ſeiner Stücke 
in fünf Akte geteilt, und wenn der Dichter die übrigen Regeln nicht einhält, 
ſo liegt es daran, daß er Stücke von fünfſtündiger Dauer und mit einer bei— 
nahe unbeſchränkten Perſonenzahl ſchreiben muß. 

In der Zeit vor ſeinem Rektorat in Zittau hatte Werfe nur Komödien ge— 
ſchrieben, und zwar ſind es, wenn man von der rein didaktiſchen „Kompli— 
mentierkomödie“ abſieht, ihrer vier. Die Schule brachte es mit, daß er ſeine 
Tätigkeit auf alle dramatiſchen Gebiete ausdehnte. Er pflegte drei Stücke 
hintereinander ſpielen zu laſſen, und zwar am erſten Tag ein geiſtliches Drama, 
am zweiten eine Tragödie, am dritten eine Komödie, der gelegentlich (offenbar 
wenn fie Die Zeit nicht ausfüllte) noch eine Poſſe folgte. Von 1679 —89 wurde 
dieſer Kanon regelmäßig feſtgehalten und nach einer langen Unterbrechung 
1702—05 wieder aufgenommen. Im ganzen verfaßte Weiſe 54 Stücke, von 
denen ein nicht unerheblicher Teil weder zu ſeinen Leibzeiten noch ſpäter ges 
druckt worden iſt. 

Trotz ſeiner lutheriſchen Rechtgläubigkeit ergreift er die bibliſchen Stoffe weder 
mit der Inbrunſt des gläubigen Chriſten noch mit Achtung vor der großen 
Vergangenheit, ſondern überträgt auf ſie ſein Prinzip der Natürlichkeit. Er 
behandelt ſie zeitlos, unhiſtoriſch. Er wendet ſich zwar gegen die Anachronis— 
men und hält es fur unzuläſſig, daß ein Hofrat Nebukadnezars mit den Grün— 
den Ciceros diskutiere oder daß Abrahams Schafknecht ſchon die Propheten 
und Apoſteln kenne, aber ſeine eigene Behandlung iſt ein einziger großer Ana— 
chronismus. Er rückt die Geſchehniſſe in die Sphäre ſeiner Zeit, d. h. er tri— 
vialiſiert fle. In der „Opferung Iſaacs“ wird Abraham zu einem großen 
Herrn, Iſaak hat einen Hofmeiſter, und die Händel zwiſchen dem Patriarchen 
und Ismael werden von Abimelech beglichen wie ein Erbſtreit zwiſchen zwei 
kleinen Souveränen durch den Kurfürſten von Sachſen. In „Jephthas Tochter— 
mord“ werden die Rekruten von den Werbern eingefangen, wie das unter 
Auguſt dem Starken oder Friedrich Wilhelm I. üblich war. Dazwiſchen wim— 
melt es von Narren- und Prügelſzenen. Weiſe muß um ſo mehr von dieſen 
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modernen Zutaten verwenden, je unzulänglicher ſich bibliſche Stoffe für ſeine 
langatmige Behandlung erwieſen. Die Ereigniſſe werden in der Schrift nur 
knapp erzählt, der Dichter muß ſie ergänzen, um die vorgeſchriebene Zeit 
zu füllen. Dadurch wird das eigentliche Drama in den Hintergrund gedrängt, 
im „Iſaac“ beginnt es erſt im vierten Akt und im „Tochtermord“ haben die 
komiſchen Szenen den doppelten Umfang der tragiſchen. Zum Zweck dieſer 
Auffüllung greift der Dichter in die Literatur ſeiner Zeit und benutzt, was 
ihm gerade in den Weg fällt. Er lehnt den geſpreizten Stil der Schleſier ab, 
aber im „Jephta“ übernimmt er ihre ödeſten Kunſtmittel, die Beſchwörungs— 
ſzenen, die Geiſtererſcheinungen, den Wahnſinn und die allegoriſchen Geſtalten. 
Daneben muß die Oper, das Komödiantendrama, das Schäferſpiel herhalten. 
Jene mit eingelegten Liedern, duettartigen Zwiegeſprächen und Schlußge— 
fangen, das Spiel der Wanderbühne mit der derben Komik des Pickelherings, 
das Schäferſpiel endlich mit den Motiven und Intrigen ſeiner Liebeshand— 
lungen. Von „Jacobs doppelter Heyrath“ ſagt Weiſe ſelber, das ganze Spiel 
ſei eine Schäferei und das iſt es auch, allerdings ein Schäferſpiel im nüch— 
ternen Stil der bürgerlichen Geſellſchaft. 

Ein nüchterner Schulmann wie Weiſe war ſicherlich nicht in der Lage, dem 
religisfen Drama neues Leben einzuhauchen, es fehlt ihm jede Spur myſti— 
ſchen Rauſches, jede inbrünſtige Andacht, alſo die notwendige Vorausſetzung. 
Seine bibliſchen Dramen find eine contradictio in adjecto, überhaupt nicht 
religiös, ſondern modern bürgerlich, nur daß einige für das heutige Verſtänd— 
nis unbegreifliche Geſchehniſſe der Vergangenheit wie der Tochtermord Jephtas 
oder die Opferung Iſaaks in die Gegenwart hineinragen. Dieſe pſychologiſch 
zu motivieren, verſuchte der Dichter durchaus nicht, und hätte er es verſucht, 
wäre der Verſuch geſcheitert. 

Seine hiſtoriſchen Schau- und Trauerſpiele ſtehen nicht höher. Der Dichter 
ſteht dem Weſen des Tragiſchen fremd gegenüber und vermag infolgedeſſen 
nicht ſolche Stoffe zu meiſtern, ihnen Form und Stimmung zu geben. Der 
Marſchall d'Ancre, Maſaniello, der Herzog von Olivarez, Herodes und Ma— 
riamne ſind gewiß geeignete Helden einer Tragödie, aber Weiſe erfaßt das 
Tragiſche ihres Schickſals nicht, ſondern teilt einfach den überlieferten Inhalt 
in Akte und Szenen. Ohne eigene Erfindung ſetzt er nur den unerläßlichen 
Pickelhering mit einigen komiſchen Zwiſchenſpielen in die hiſtoriſchen Berichte 
hinein. Die Komödiantenbühne verfuhr in derſelben Weiſe, und ihre Haupt— 
und Staatsaktion iſt offenbar das Vorbild von Weiſes hiſtoriſchen Dramen. 
Seine Nachahmung erſtreckt ſich ſelbſt auf formale Außerlichkeiten, fo auf den 
Gebrauch des Alexandriners, der auf Höhepunkten der Handlung oder zur 
Hervorhebung einer moraliſchen Sentenz die Proſa ablojt, auf die Poſſen— 
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ſzenen, mit denen er die Akte abzuſchließen pflegt, auf die Beſeitigung der 
Chöre, die auch auf der Wanderbühne nicht möglich waren. Von ihr ſtammt 
auch fein Begriff der Natürlichkeit, der in ſeinen hiſtoriſchen Stücken zu der— 
ſelben unglaublichen Plattheit ausartet wie im Wanderſchauſpiel, ſeine grace, 
die darin beſteht, große Ereigniſſe der Sprache und dem Geſichtskreis des 
Spießbürgers anzupaſſen. Die kindiſche Miſchung von Scherz und Ernſt, die 
breite Anlage der Handlung, die unklare, verwirrende Szenenführung, die 
Unfähigkeit, Gleichgültiges und Bedeutſames zu ſcheiden, das alles find Eigen— 
ſchaften, die ſich in dem Schauſpiel der fahrenden Komoͤdianten wiederfinden. 
Weiſe hat ihr Drama literariſch gemacht. Das hätte zu einem großen Fort— 
ſchritt führen können — unter zwei Vorausſetzungen: wenn er ſelbſt ein ſtär— 
kerer Dichter geweſen wäre und wenn er zu einem Publikum geſprochen hätte, 
das ſich nicht aus Freunden und Verwandten der Spieler zuſammenſetzte. 
Man muß ihm das Verdienſt laſſen, daß er mit richtigem Inſtinkt im Wander— 
ſchauſpiel den Ausgangspunkt eines populären deutſchen Dramas erkannte, 
aber er ſcheiterte an ſeinem Unvermögen und an der lokalen Begrenztheit 
ſeiner Bühne. Er ſprach nicht zu einem Volk, ſondern zu ſeinen Zittauer Mit— 
bürgern, ſeine Dramen erheben ſich nicht über das Lokalſtüͤck und bekunden 
das ſchon rein äußerlich durch die häufigen direkten Reden ad spectatores, 
die Anſpielungen auf örtliche Ereigniſſe wie im „König Wenzel“ (1686), die 
Huldigung vor dem Landesherrn und dem Genius der Stadt. Weiſes Tra— 
gödie iſt eine Verbindung des Gelegenheitsſchauſpiels mit der Haupt- und 
Staatsaktion. Das gilt ſelbſt für den von Leſſing zwar nicht gerühmten, aber 
anerkannten „Maſaniello“. Auch er bleibt ein wirres Durcheinander von 
Szenen ohne Erkenntnis des dramatiſchen Zweckes, ohne Ofonomie, ohne Grup— 
pierung der Ereigniſſe um den Helden. Weiſe hat die Haupt- und Staats- 
aktion vom ärgſten Schmutz geſäubert und von den ſinnloſen Bluttaten be— 
freit, er hat ſie damit dem Bürgerſtand erträglich gemacht, deſſen fortſchrei— 
tende Kultur den Unflat und die Kraßheit eines poͤbelhaften Geſchmacks nicht 
mehr ertrug. Das iſt gewiß ein Verdienſt, aber auch das einzige, das Weiſen 
als Verfaſſer ernſter Dramen zuerkannt werden darf. 

Gunſtiger lautet das Urteil über ſeine Komödie. Hier kam ihm die Leichtig⸗ 
keit ſeiner Umgangsſprache, die Natürlichkeit und Ungezwungenheit ſeines 
Ausdrucks, fein Sinn für das Volkstümliche und ſeine Kenntnis der burger— 
lichen Welt zuſtatten. Die moraliſierende Auffaſſung ſtört hier weniger, und 
nur gelegentlich wie in der „Unvergnügten Seele“ oder dem „Curieuſen 
Körbelmacher“ wird ſie mit unerträglicher Breite aufgetiſcht. Weiſes Luſt— 
ſpiel iſt ungemein vielſeitig, es umfaßt alle Arten vom romantiſchen In— 
trigenſtück bis zur ſatiriſchen Komödie; zu dieſer Gattung gehören z. B. 
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die „Zweifache Poetenzunfft“ (gegen die modernen Sprachneuerer), der „Ver— 
folgte Lateiner“, der den Magiſtrat einer Kleinſtadt verſpottet, oder der 
„Bäuriſche Machiavellus“, der die liſtenreiche Wahl eines neuen Pickelherings 
in dem Orte Querlequitſch ſchildert. Der Dichter beſitzt Blick und Verſtänd— 
nis für bühnenwirkſame Komik, wenn er auch in der Ausführung verſagt und 
ſchleppend wird. Er iſt ja gezwungen, den meiſt dürftigen Stoff über mehrere 
Stunden auszuſpinnen und über den Einzelheiten, die er aus praktiſchen 
Gründen hinzufügen muß, geht ihm, wie in ſeinen ernſten Dramen, der Blick 
für das Ganze verloren. Die „Liebes-Alliance“ (1703) beiſpielsweiſe enthält 
ein ſehr anſprechendes Thema. Zwei alte Leute wollen aus geſchäftlichen 
Gründen wieder heiraten, der reiche Witwer findet auch ein armes junges 
Mädchen, die reiche Witwe einen armen Jüngling, die auf ihre Neigung ver— 
zichten, um eine geſicherte Exiſtenz zu bekommen. Die Entwicklung führt dahin, 
daß ſich nicht Ungleich mit Ungleich, ſondern Gleich mit Gleich paart, daß 
ſich die beiden Alten und die beiden Jungen kriegen und dieſe von jenen in 
ihr Haus aufgenommen werden. Das gäbe einen guten Einakter, Weiſe füllt 
damit fünf lange „Handlungen“. Die Handwerkerkomödie in Shakeſpeares 
„Sommernachtstraum“ umfaßt einige Szenen, bei Gryphius breitet ſie ſich 
über ein ſelbſtändiges Stück in drei Aufzügen aus, und hieraus macht Weiſe 
in „Tobias und der Schwalbe“ (aufgef. 12. II. 1682, gedr. 83) eins von vier 
Akten, ohne zu merken, daß der Witz dazu nicht ausreicht. Durch die Langweile 
tötet er ſeine eignen guten Einfälle. 

Aber die Komödien beſitzen trotz der Mängel der Ausführung ihre Verdienſte. 
Bei den Bauernſtücken mag Gryphius' „Dornroſe“ als Vorbild gedient haben, 
mit ſeinen Luſtſpielen aus dem bürgerlichen Leben ſchlägt Weiſe eine ganz neue 
Note an. Die klaſſiziſtiſche Theorie lehrte wohl, daß die Komödie im Bürger— 
ſtand ſpielen müſſe, aber die Verfaſſer zogen nicht die Folgerungen daraus. 
Sie griffen nicht in das Leben, das ſich täglich und ſtündlich vor ihnen ab⸗ 
ſpielte, ſondern ſie erneuten uralte Intrigen oder erfanden ebenſo lebens- 
fremde neue zwiſchen Perſonen, die zwar nicht Fürſten und Könige, aber 
ebenſowenig Bürger ihrer Zeit waren. Weiſe iſt der erſte in Deutſchland, der 
auf Grund der Beobachtung der Wirklichkeit eine bürgerliche Komödie ſchafft. 
Das Verdienſt iſt um fo größer, als er nicht durch das Vorbild Molières an— 
geregt wurde, den er offenbar kaum gekannt hat, ſondern durch ſeinen eigenen 
realiſtiſchen Sinn. Er verknüpfte das Luſtſpiel mit dem aufſtrebenden Bürger— 
ſtand, dem Stand, dem die Zukunft gehörte, und er lenkte es dadurch in neue 
ausſichtsreiche Bahnen. Freilich iſt die Verbindung zunächſt mehr äußerlich 
als innerlich, mehr kulturell als pſychologiſch. Der Dichter verſteht es, ſeiner 
Zeit einzelne Züge abzulauſchen, auch einzelne Typen aus der Gegenwart zu 
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erfaſſen, aber Menſchen mit modernen Empfindungen vermag es noch nicht 
zu ſchaffen. Man denke nur an den alten Meiſter im „Körbelmacher“, der nur 
einen Handwerker, aber keinen reichen Kaufmannsſohn zum Schwiegerſohn 
haben will. Er hätte eine Figur wie der Alcalde von Zalamea oder Hebbels 
Meiſter Anton werden können, aber bei Weiſe iſt er nur der Träger einer feſt⸗ 
ſtehenden Rolle ohne pſychologiſche Begründung und innere Wahrheit. Die 
traditionelle Situationskomik des Pickelherings mit Prügel und Zoten nimmt 
bei Weiſe noch einen ſehr breiten Raum ein, aber er ſtrebt doch darüber 
hinaus, er ſieht das gelobte Land vor ſich, wenn ihm ſelbſt auch die Kräfte 
fehlen, zu einer Charakterkomik durchzudringen. 

Weiſe iſt unter den Dichtern des 17. Jahrhunderts der modernſte. Kann man 
Gryphius als den letzten Sproß der Renaiſſance, Lohenſtein als typiſchen 
Barockkünſtler bezeichnen, ſo kuͤndigt ſich durch Weiſe eine neue Periode 
an, die der Aufklärung. Er, der Zeitgenoſſe des Chriſtian Thomaſius, iſt der 
Dichter des dritten Standes, des tiers-état. In dem friedlichen Zittauer 
Schulmeiſter ſteckt ein revolutionärer Keim. Waren Adel und Klerus die Ver— 
treter des hiſtoriſch Gewordenen, beriefen ſie ſich auf geſchichtliche Rechte, 
ſo ſtützte ſich das Bürgertum auf die Vernunft, um ſeine Gleichberechtigung 
und das Überlebte der Überlieferung zu beweiſen. Die Tradition erſcheint 
dieſem neuen Geſchlecht als etwas Unvernünftiges, als ein Verſtoß gegen die 
Natur, denn Natur und Vernunft fallen in ſeinen Augen zuſammen. Weiſe 
teilt dieſe Auffaſſung. Was er als Natur bezeichnet, iſt das, was ſeiner Ver— 
nunft einleuchtet; das in ſeinen Augen Unnatürliche dagegen gilt ihm auch 
als unvernünftig. Seine Abneigung gegen die Schleſier beruht letzten Endes 
nicht auf einem gereifteren Stilgefühl, ſondern auf dem Gegenſatz zwiſchen 
dem hiſtoriſch und dem vernünftig denkenden Menſchen. Ihre Poeſie, ihr 
Wortrauſch, ihre Geiſter, Träume und Geſpenſter waren für Weiſe (trotz 
gelegentlicher Anleihen) ein Greuel, an ihre Stelle wollte er eine Kunſt ſetzen, 
die der Natur entſprach, ein Drama, in dem es ſo zuging, wie man es alle Tage 
bei ſeinen Gevattern und Nachbarn ſah. Das nannte er Natur. Aber ſo duͤrftig 
ſich dieſer Begriff auch in ſeinen Werken offenbart, er wurde zu einer Macht, 
die ſchon in wenigen Jahrzehnten das Denken und Empfinden der europäiſchen 
Kulturwelt umformen ſollte. Weiſe ſteht auf dem Boden einer neuen Welt— 
anſchauung. Dadurch wird er ein Vorläufer Leſſings. Wenn dieſer ihn ver— 
hältnismäßig guͤnſtig beurteilte, fo geſchah es aus dem Gefühl einer gewiſſen 
Geiſtesverwandtſchaft. Beide ſind Söhne des gebildeten ſächſiſchen Bürger— 
ſtandes, der zunächſt berufen war, die geiſtige Führung Deutſchlands zu über— 
nehmen. Der eine bezeichnet das Erwachen dieſer geſellſchaftlichen Schicht, 
der andere ihren höchſten literariſchen Triumph. Es iſt auch kein Zufall, daß 
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beide nicht nur dichteten, ſondern das Weſen ihrer Dichtung kritiſch zu be⸗ 
gründen verſuchten, ſie mußten mit dem hiſtoriſch Gewordenen, mit allem in 
6 ihren Augen Unvernünftigen, abrechnen. Weiſes äſthetiſche Schriften ſind 
noch dürftiger als ſeine Dramen, der beſcheidene Mann verſtand ſich ſelber am 
wenigſten, und nichts lag ihm ferner als der Gedanke, daß ſein Schaffen Aus— 
gangspunkt einer neuen Geiſtesrichtung ſein könnte. Seine Stuͤcke wurden 
freilich bei ihrem Erſcheinen bewundert, außer in Zittau auch von verſchie— 
denen anderen Schulen geſpielt, ja teilweiſe von den fahrenden Komödianten 
übernommen, aber trotzdem beſitzen fie nur eine lokale Bedeutung, und hatte 
Leſſings Wiege nicht wenige Meilen von der Vaterſtadt Weiſes geſtanden, ſo 
wäre ihm vielleicht nie eine Zeile dieſes Dichters vor Augen gekommen. 
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Der Aufſchwung der franzöſiſchen Dramatik im ſiebzehnten Jahrhundert konnte 
nicht ohne Einfluß auf Deutſchland bleiben: das Drama Corneilles, Racines, 
Molieres gehörte zum Hofe des Sonnenkönigs, und nach Verſailles blickten 
bewundernd ſoundſo viele deutſche Fͤrſten, die auf ihrem Boden das glänzende 
Vorbild zu wiederholen trachteten. Freilich, ſie ſahen in der Kunſt des Theaters 
nur einen Schmuck ihrer prunkenden Feſte, beſtimmt für ſie und den Kreis, 
der unmittelbar zu ihnen gehörte: ihre franzöſiſchen Schauſpieler konnten die 
Originale ſpielen. Dem Publikum, an das ſich die deutſchen Wandertruppen 
(vgl. S. 240 ff.) halten mußten, war dieſe Kunſt fremdartig; die Überſetzungen, 
die ſie benutzten, waren daher mehr Bearbeitungen, Anpaſſungen an die da— 
maligen Theaterverhältniſſe. Das bedang, daß die Erzählungen des franzö— 
ſiſchen Stückes in Handlung umgeſetzt wurden, an die Stelle des Berichts trat 
der Vorgang auf der Bühne; vor allem die Folterungen der verfolgten Chriſten 
boten wie bei Gryphius und Lohenſtein ein Schauſpiel, deſſen leibhaftige Dar— 
ſtellung ſich Chriſtoph Kormart (geſt. um 1720) als uberſetzer von Corneilles 
Polyeucte und Héraclius (vgl. S. 257) nicht entgehen ließ. Wenn er außer— 
dem noch Pantalone und Arlecchino in die Handlung verflocht, fo kann man 
ſich vorſtellen, was von Corneilles Werk übrig blieb. Das ſiebzehnte Jahr— 
hundert beſaß keine Ehrfurcht für ein fremdes Dichterwerk — der Überſetzer 
hielt ſich fiir berechtigt zu „verbeſſern“. So verfuhr ſelbſt Gryphius, und die 
handwerksmäßigen Überſetzer vergroͤberten noch ſeine Art. 

Wenn ſich allmählich eine andere Auffaſſung durchſetzte, fo hat daran die 
Philologie, die damals einen mächtigen Aufſchwung nahm, ihren guten Anteil; 
ausſchlaggebend war jedoch auf dem Gebiete des Dramas, daß Molteres 
Stücke in Deutſchland eindrangen und man an ihnen die Erfahrung machte, 
D. D. 18 
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daß ſie um ſo beſſer wirkten, je mehr man den Dichter ſelbſt zu Worte kommen 
ließ. Die Kunſt des großen Komikers, die den Nachahmern als unerreichbar, 
einer Verbeſſerung weder fahig noch bedürftig erſcheinen mußte, führte zu 
einer ſorgfältigeren Behandlung des fremden Gutes. Schon 1670, alſo noch 
zu Lebzeiten des Dichters, erſchienen in einer Sammlung „Schau-⸗Bühne Eng- 
liſcher vnd franzöſiſcher Comödianten“ fünf ſeiner Stücke, darunter „Der Gei— 
zige“ und „George Dandin“. 1694 kam in Nürnberg eine Verdeutſchung faſt 
der geſamten Proſaſtücke heraus, ſie wurde von demſelben Verleger nochmals 
als „Hiſtrio Gallicus, Comico-Satyricus“, angeblich in einer beſſeren Faſſung, 
herausgebracht. All dieſe Überſetzungen ſind ſchlecht, aber trotz ihrer Mängel 
herrſcht in ihnen das Beſtreben, das wiederzugeben, was der Dichter geſagt 
hat. Die Zeit der Kormartſchen Verbeſſerungen war vorbei: hier wirkte das 
franzöſiſche Drama nicht mehr allein durch den Stoff, ſondern ebenſo durch 
die Form, alſo als Dichtung. 

Dieſe drei Molièreüberſetzungen ſind von unbekannter Hand. Man hat die 
letzte ohne erſichtlichen Grund mit dem Magiſter Velten (vgl. S. 249) in Vere 
bindung gebracht und angenommen, daß er den „Hiſtrio Gallicus“ heraus— 
gegeben, ja überſetzt habe. Die Vermutung iſt nicht begründet, es liegt ſogar 
kein Beweis dafür vor, daß Velten die Molieèreſchen Stücke ſeines Spielplans 
in der Faſſung der zweiten Nürnberger Ausgabe gebracht hat. Aber unſtreitig 
iſt eines der Verdienſte dieſes Theaterleiters, daß er den franzöſiſchen Komiker 
als erſter in Deutſchland aufführte und in ihm ein ſehr geeignetes Mittel ſah, 
ſeine Wanderbuhne zu heben und dem Geſchmack gebildeter Kreiſe naher zu 
bringen. Molière war der große Dichter-Schauſpieler, in deſſen Zeichen es 
möglich war, den Schmierenbetrieb der Komödianten zur Kunſt zu erheben. 
Leider war er ein Ausländer, und darin liegt, abgeſehen von den perſönlichen 
Verhältniſſen, das Scheitern der Veltenſchen Reform begründet. Sie war ein 
kurzes Strohfeuer, niemals konnte ein fremder Dichter leiſten, was ein deutſcher 
vermocht hätte. Wenn Moliere die Bühne noch ſo meiſterhaft beherrſchte, ſo 
war es doch die ſeines Landes, von der deutſchen durch eine Kluft geſchieden; 
mochte er durch ſeine Grazie, ſeine Komik, ſeinen Witz die Herzen erobern, 
ſo blieb doch zuviel Fremdes an ihm, um die ſtürmiſche Begeiſterung zu er— 
regen, die er ſelber in Frankreich, Lope in Spanien, Shakeſpeare in England 
hervorgerufen hatten. Die Volksbühne mußte den großen Dichter-Schauſpieler 
aus ſich ſelber erzeugen; vermochte ſie es nicht, ſo mußte ſie darauf verzichten, 
daß von ihr die Erneuerung und Erhebung des deutſchen Dramas ausging. 
Das Volksſchauſpiel hat dieſe große Perſönlichkeit nicht hervorgebracht, konnte 
ſie nicht hervorbringen, weil der Boden für ſie im damaligen Deutſchland 
nicht vorhanden war. Im zerſtückelten Reiche, deſſen Glieder einander oft 
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genug offen befehdeten, immer gegeneinander Ranke ſchmiedeten, war kein 
gemeinſamer Wille, kein Nationalgefühl, keine gemeinſame Bildung vorhan- 
den; erſt mußte es gelingen, wenigſtens in den Geiſtern der gebildeten Kreiſe 
Wünſche zu erwecken, ihnen ein Ziel aufzurichten, das erreichbar und ihrer 
Einſicht notwendig erſchien: danach erſt konnte wohl auch der große Drama— 
tiker auftreten, der allen Beſten etwas zu ſagen hatte und der durch die Ge— 
walt ſeines Geiſtes die auch in ſeinen Bann zog, die vorher noch beiſeite ge— 
ſtanden hatten. So tft es gekommen; freilich die Stärke, die ſelbſtverſtändliche 
Eigenart des ſpaniſchen, engliſchen und franzöſiſchen Dramas hat das deutſche 
nie erreicht, weil es nicht das Erzeugnis eines hinreißenden nationalen Selbſt⸗ 
bewußtſeins iſt, ſondern von der Bildung als Erfüllung ihrer Ideale geſchaffen 
wurde. Was die Bühne als Frucht ihrer Entwicklung nicht hatte geben können, 
mußten die Gebildeten bewußt erzeugen. 
Das Verdienſt, dieſe Aufgabe erkannt und mit unbeirrbarer Willenskraft zu 
dem ihm erkennbaren Ziele durchgeführt zu haben, gebührt dem Manne, deſſen 
Wirken ihm für eine Zeitlang die Stellung eines literariſchen Diktators, dann 
Jahrzehnte hindurch bitterſten Spott und Verkennung eintrug, dem Oſtpreußen 
Johann Chriſtoph Gottſched (1700 66). Er hat bewußt das deutſche Drama 
in die franzöſiſche Schule geſchickt, und allzuoft iſt ihm vorgeworfen worden, 
daß er damit die normale Entwicklung nur behindert, der heimiſchen Dichtung 
fremde, deutſchem Geſchmack widerſprechende Formen aufgezwungen habe. 
Mindeſtens hätte man nie vergeſſen ſollen, daß ihm blinde Franzoſenbewun— 
derung gänzlich fern lag; was er tat, tat er als deutſcher Patriot um des 
Ruhmes ſeines Volkes willen, das nicht länger hinter den Nachbarn zurück— 
ſtehen ſollte; aber im übrigen war der Weg, den er ging, nicht nur der ſeiner 
Natur gemäße, ſondern auch der durch die Verhaltniffe gegebene, ja geforderte. 
Die Beſorgnis vor den Werbern des preußiſchen Soldatenkönigs, vor denen 
auch ein Königsberger Privatdozent nicht ſicher war, wenn er wie Gottſched 
um Haupteslänge über allem Volke ragte, hatte ihn 1724 nach Leipzig geführt, 
in Deutſchlands geiſtig regſamſte Stadt, und ſchon damals verdiente ſie den 
Namen „Klein Paris“. Ihr Handel reckte ſich mächtig und brachte Wohlhaben— 
heit und Freude an geſelligem Leben unter die Bewohner; dem Mittelpunkt 
des Buchhandels, dem Sitz der altberühmten Univerſität fehlte auch nicht das 
rege geiſtige Leben, das ſich hier, früher als anderswo, den nichtgelehrten 
Kreiſen mitteilte. Der Hof war in Dresden; nahe genug, daß fürſtliche Be⸗ 
ſuche, Beziehungen des Adels Strahlen dieſer Sonne nach Leipzig fallen ließen, 
nicht nahe genug, um alles Leben in ſeinen Bannkreis zu ziehen; ſein Beiſpiel, 
dazu der Fremdenverkehr zur Zeit der berühmten Meſſen gaben den Beherr⸗ 
ſchern von Leipzigs Hörſälen und Kontoren ſchon früh einen weltmänniſchen 
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Zug. „Du fällſt mir, ſchöner Ort, vor allen andern ein, So offt nur mein 
Gemüt an was Galantes denkt“, ſchrieb Hunold-Menantes (1680 — 47210; 
„Höfflichkeit und guter Verſtand haben bei einem Leipziger gleichſam ihre be— 
ſtändige Wohnung genommen“, heißt es ſchon 1709. 

Das alles aber bedeutete, daß man die Franzoſen als Lehrer anerkannte: ſie 
waren nun einmal das Volk der Galanterie. Zu eigener Ehre, nicht um ihm 
nachzulaufen, ſuchte man ſich anzueignen, was das Galliertum Gutes hatte: 
„Von Nachahmung der Franzoſen“ hatte der Bahnbrecher der deutſchen Auf⸗ 
klärung, Leipzigs großer Sohn Chriſtian Thomaſius, das Univerſitätsprogramm 
genannt, mit dem er den Kampf gegen die gelehrte Pedanterie eröffnete. Hatte 
er noch aus der Heimatſtadt weichen miffen, bald genug erinnerte man ſich 
mit Stolz daran, daß ſein Wirken von ihr ſeinen Ausgang genommen hatte. 
Er machte weltmänniſches Weſen auch für Gelehrte vorbildlich: ſchon 1682 
hatte der erſte aus dem Gelehrtengeſchlecht der Mencke nach dem Vorbilde des 
Journal des Scavans die Acta Eruditorum, eine großartige kritiſche Zeit— 
ſchrift, die bald europäiſchen Ruf gewann, begründet; ſein Sohn, Univerſitäts— 
profeſſor wie der Vater, übernahm fie 1707 und hatte doch vorher (1705) 
„Galante Gedichte“ veröffentlicht; ſeit 1717 war er Vorſitzender der „Deutſch— 
übenden poetiſchen Geſellſchaft“ — in ſeinem Hauſe fand Gottſched, als er 
nach Leipzig kam, freundliche Aufnahme. 

Den jungen Theologen hatte die Wolffiſche Philoſophie gelehrt, „Ordnung und 
Wahrheit in der Welt zu ſehen“, die ihm vorher „wie ein Labyrinth und Traum“ 


vorgekommen war; ſeitdem war er der Mann der Regel, der nüchternen Ein- 
ſicht in den Zuſammenhang der Dinge. Seine Anſichten über Weſen und Zweck 


der Dichtung hatte er vor allem aus den franzöſiſchen Theoretikern geſchöpft, 
zufrieden damit, daß ſie ihrerſeits auf der Grundlage der Alten zu bauen be— 
anſpruchten. Wer will ihm vorwerfen, daß er dieſen Anſpruch nicht kritiſch 
nachprüfte? Die Franzoſen galten als die echten Erben der Griechen; ihre 
Kunſt und ihre Lehren waren, ſoweit der Blick reichte, bei allen Nationen maß— 
gebend, die ſich einen gebildeten Geſchmack angeeignet hatten! Was das Drama 


im beſonderen anbetrifft, fo gehört es zum Sonderſchickſal der deutſchen Bühne, 


daß ihr Reformator bis in fein Mannesalter hinein vollſtändig theaterfremd 
war. Er ſagt ſelbſt, daß er nach einer jugendlichen Enttäuſchung an Lohen— 
ſtein und Opitzens „Antigone“ „im Abſehen auf die theatraliſche Poeſie in 
vollkommener Gleichgültigkeit oder Unwiſſenheit“ geblieben ſei, bis Boileau 


feine Neugierde erweckt habe. Welche Enttäuſchung, als er 1724 in Leipzig 


die Vorſtellungen der Dresdeniſchen Hofkomödianten ſah! Charakteriſtiſcher— 
weiſe hebt er vor allem die „große Verwirrung“ der Schaubühne hervor: 


„lauter ſchwülſtige und mit Harlekins-Luſtbarkeiten untermengte Haupt- und 
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Staats-Actionen, lauter unnatürliche Romanſtreiche und Liebesverwirrungen, 
lauter pöbelhafte Fratzen und Zoten“ — darunter aber wie eine Ahnung deſſen, 
was fein könnte, eine Bearbeitung von Corneilles Cid zwar in ungebundener 
Rede, aber doch hervorragend als Beiſpiel einer höheren Kunſt. 

Schon damals hielt der junge Magiſter es nicht für unter ſeiner Würde, auf 
den Prinzipal der Truppe einzuwirken und ihm Vorſchläge für einen beſſeren 
Spielplan zu machen, ja ſich ſelbſt an der Bearbeitung eines Schäferſpiels 
von Fontenelle zu verſuchen; er fand keine Gegenliebe, vergaß aber ſein erſtes 
Theatererlebnis nicht. Sein Verdienſt iſt es, daß als ſeine Gedanken zu der 
großen Abſicht reiften, in der Literatur ſeines Volkes überall die Grundſätze 
der Vernunft, der regelmäßigen Dichtkunſt zur Geltung zu bringen, er das 
Theater zu einem weſentlichen Teil ſeiner Beſtrebungen machte und dazu von 
neuem eine Verbindung mit ihm ſuchte. Freilich, diesmal war er nicht mehr 
der landfremde Magiſter, ſondern der Senior jener hochanſehnlichen Vereini— 
gung, die ſich jetzt kurzweg „Deutſche Geſellſchaft“ nannte, als ſolcher ein 
Mann, deſſen Einfluß ſich bald durch die Ableger und auswärtigen Mitglieder 
der Geſellſchaft weithin über Deutſchland erſtreckte. Und ein weltfremder 
Gelehrter war der Herausgeber der „Vernünftigen Tadlerinnen“ (1725 —26) 
und des „Biedermannes“ (1727 —28) auch nicht, zweier Wochenſchriften nach 
engliſchem Muſter, deren Ziel es war, ihren Leſerkreis aus dem gebildeten 
Bürgerſtande zu gewinnen, die Frauen eingeſchloſſen: ihr Erfolg war gerade 
dadurch bedingt, daß ihr Verfaſſer ſeine Zeit verſtand, daß er wußte, auf dem 
Boden der Vernunft und rechtlichen Geſinnung literariſche Unterhaltung und 
Belehrung zu vereinen. 

Ein ſolcher Mann konnte Entgegenkommen erwarten, wenn er die Tätigkeit 
des Komödiantenvölkleins der Beachtung würdigte; er fand es, als 1727 
die alte Hofmannſche Truppe unter neuer Leitung, als Neuberſche Truppe, 
wieder in Leipzig erſchien; vor allem war die Frau des Prinzipals Karoline, 
die berühmte Neuberin (169717600, berufen, eine bedeutſame Rolle in der 
Geſchichte des deutſchen Dramas zu ſpielen. Freilich war der Bund ungleich: 
die geſcheite, rührige Frau, die hervorragende Schauſpielerin gehörte wie ihr 
Gatte Johann, der ehemalige Zwickauer Primaner, nicht zu den Komödianten 
gewohnlichen Schlages, aber das Übergewicht war doch bei dem berühmten 
Univerſitätslehrer, bald Profeſſor, der ſich zu den Komödianten herabließ. 
Gewiß, ohne ihren guten Willen hätte er ſeine Pläne kaum durchführen können, 
aber nach Vernunft und Einſicht waren fie dieſen guten Willen und Gehorſam 
ſchuldig: die Bildung forderte Unterordnung von der Kunſt. 

Gottſcheds Teilnahme richtete ſich vor allem auf die Tragödie, um die es ja 
auch am ärgſten ſtand. Zunächſt galt es hier ein Beiſpiel von der Wirkung 
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„regelmäßiger“ Dramen zu geben — zum Gluͤck hatte die Neuberin ſchon vor— 
her auf ihren Wanderzuͤgen die eine und andere literariſche Tragödie geſpielt; 
unter dem Einfluß von Höfen wie des Braunſchweigiſchen und des zu Dresden 
war die klaſſiſche Tragödie wenigſtens dem von ihnen abhängigen Publikum 
nicht ganz fremd geblieben. So ſuchte man denn hervor, was man hatte: war 
der Franzoſe Pradon auch ein „nicht zum beſten beriidhtigter Poet“, fo konnte 
man mit ſeinem „Regulus“ doch zeigen, was man wollte. Dann brachte man 
klugerweiſe den „Cid“ in der Überſetzung des Leipziger Bürgermeiſters Lange. 
Der große Erfolg öffnete die Bahn: „Cinna“, uͤberſetzt von einem Nürnberger 
Ratsherrn, folgte; Gottſched ſelbſt lieferte unmittelbar fiir den Gebrauch der 
Bühne eine Überſetzung von Racines Iphigénie. Sein Beiſpiel war bei 
dieſem und jenem Mitglied der „Deutſchen Geſellſchaft“ nicht verloren; bis 
1732 konnte man nach ſeinem Wort ſchon „acht regelmäßige Tragödien auf 
unſerer Bühne ſehen“. 

Das war ein Anfang, aber es ging nicht nur um die Bühne, ſondern um ihren 
Zuſammenhang mit der Bildung: hier war uberhaupt erſt der Boden fir das 
neue Drama zu ſchaffen. Gottſched wußte ſehr gut, daß zum Dichter zuvörderſt 
die ſtarke Einbildungskraft gehöre; dieſe vorausgeſetzt, war ihm aber die Kunſt 
lehr- und lernbar: es bedurfte alſo eigentlich nur der Anregung und der Auf— 
klärung über ihr Weſen und ihre Geſetze. So veröffentlichte er 1730 den „Ver— 
ſuch einer Critiſchen Dichtkunſt vor die Deutſchen“, ein gewichtiges Buch, deſſen 
erſter Teil ſich mit den allgemeinen Grundlagen der Dichtkunſt beſchäftigte, 
während der zweite in ſeinen einzelnen „Hauptſtücken“ die beſonderen Regeln 
jeder Gattung darlegte, auch für Tragödie, Komödie, Schäferſpiel und Oper. 
Schon das war bedeutſam, denn jener Zeit war es noch durchaus keine Binſen— 
wahrheit, daß „die Gelehrſamkeit ein Recht auf die Schaubühne habe“ — 
mancher, z. B. Menantes (ſ. S. 276) und der noch von Brentano ver— 
fpottete Pedant Erdmann Ubfe, hatten Anleitungen zur Poeſie gegeben und 
„darinnen der Schauſpiele ganz und gar vergeſſen“, ſeit der „Critiſchen Dicht— 
kunſt“ konnte jedermann wiſſen, daß ſie eine „Sache vor die Gelehrten ſeien“. 
Leider wurden ſie es in Gottſcheds Buche nur allzuſehr: deutlich zeigt es die 
Schranken, die ihm nun einmal gezogen waren. Gleich auf das Titelblatt ſetzte 
er, daß alle Poeſie Nachahmung der Natur fein muͤſſe; aber unter dem Begriff 
Natur ſchwebte ihm, wie ſchon (zwar minder deutlich) dem Zittauer Weiſe (vgl. 
S. 262) das wohlgeordnete Leben vor, in dem alles ſeinen Platz und Sinn 
hat, in das der Menſch hineingeſtellt iſt, um es zu ſeiner eigenen Vervollkomm— 
nung zu genießen. An die wohlgepflegten Anlagen des Leipziger Roſentals 
mochte er denken: das war gebändigte Natur, gebändigt zum Nutzen des 
Menſchen. Mit ſeiner Zeit teilte er auch die entſprechende Anſchauung, daß 
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alles, was der Aufmerkſamkeit eines gebildeten Geſchmacks würdig ſei, dem 
Endzwecke der Natur, der Vervollkommnung, diene; der Genuß, das „Ver— 
gnügen“ an der Dichtung, war alſo untrennbar verbunden mit dem ſittlichen 
Zweck der Beſſerung. Seine nüchterne Art, dazu allerdings der unmittelbar 
praktiſche Zweck des Buches, rief Formulierungen hervor, die uns handwerks— 
mäßig erſcheinen, wie die im vierten Hauptſtück des erſten Teils, nach der die 
„Seele der gantzen Dichtkunſt“ die Aufgabe des Poeten iſt, für ſein Werk 
(Drama und Epos ſind vor allem gemeint) eine geeignete „Fabel“ zu finden. 
„Zuerſt wehle man ſich einen lehrreichen moraliſchen Satz, der in dem gantzen 
Gedichte zu Grunde liegen ſoll, nach Beſchaffenheit der Abſichten, die man ſich 
zu erlangen vorgenommen. Hierzu erſinne man ſich eine gantz allgemeine Be— 
gebenheit, worinn eine Handlung vorkommt, daran dieſer erwehlte Lehrſatz 
ſehr augenſcheinlich in die Sinne fallt“ — er glaubte allerdings, wie er im 
zweiten beſonderen Teile ausführt, daß Sophokles fo ſeinen „König Odipus“ 
gedichtet habe. 

Aber was dem Werke auf der einen Seite ſeine geſchichtliche Bedeutung gab, auf 
der anderen ihm fir ſpätere Zeiten den Stempel der Rückſtändigkeit aufdrückte, 
iſt etwas beſonders Gottſchediſches: die Enge des Geſichtsfeldes, die ihm ſeine 
Aufſtellungen ſchier unerſchütterlich machte. Sein Standpunkt war: „derjenige 
Geſchmack iſt gut, der mit den Regeln übereinkommt, die von der Vernunft 
feſt geſetzet worden“; alſo war kein Zweifel möglich, beſonders wenn man ſich 
nicht etwa darauf einließ, die Eingebungen des eigenen Kopfes als Vernunft 
aufzutiſchen, ſondern nur gab, was man als Regeln nach dem Studium der 
gewichtigſten Autoren erkannt und in den Werken muſtergültiger Dichter 
(muftergiltig, weil und ſoweit ſie den Regeln entſprachen) beſtätigt fand. Solche 
Werke dankte man außer der Antike den franzöſiſchen Meiſtern, und auch von 
ihnen Molidre nur inſoweit als er Boileaus Lob erhalten hatte, denn ſeine 
groben Poſſen verletzten die Würde einer gereinigten Schaubühne. Nochmals: 
dieſe Anerkennung der franzöſiſchen Überlegenheit war beſonders auf dem Ge— 
biet des Dramas zwangsläufig gegeben; nur blieb dabei dem Kritiker der 
Dichtkunſt leider unbegreiflich, daß dieſe hohe Kunſt noch auf etwas anderem 
beruhte als der uͤbereinſtimmung mit den Regeln, daß fie der Ausdruck eines 
einheitlichen, ſtolzen nationalen Willens war. Für ihn war es zweifellos, daß 
die deutſche Dichtung ſich nur den von der Vernunft gegebenen Vorſchriften 
willig zu fügen habe, um Werke zu ſchaffen, die es mit den Vorbildern in 
jeder Beziehung aufnehmen könnten, ſagt er doch einmal ausdrücklich, daß es 
an den guten Köpfen wahrlich nicht mangele: alſo brauchten ſie nur zu wollen, 
und das deutſche Drama war da. Den Vorwurf der Franzoſennachahmung 
hätte er gar nicht verſtanden; er war ein Mann von ſtarker nationaler Ge— 
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ſinnung, und die meinte er dadurch zu beweiſen, daß er ſeinem Volke eine ge— 
regelte Schaubühne gab: auf ihr galten die Geſetze vernünftiger Einſicht, ſie 
waren ihm wahrhaftig nicht franzöſiſches Vorrecht. 

Aus all dieſem erklärt es ſich, daß Gottſcheds Theorie ſehr äußerlich iſt: vom 
eigentlichen Sinn und Zweck des Dramas iſt bei ihm wenig die Rede. Schier 
nebenbei fällt im der Tragödie gewidmeten Abſchnitt das Wort, daß ſie bei 
den Griechen zu „ihrer Abſicht hatte, Traurigkeit, Schrecken, Mitleiden und 
Bewunderung bey den Zuſchauern zu erwecken“, die Komödie gar iſt ihm 
— wie er behauptet, nach Ariſtoteles — „Nachahmung einer laſterhaften 
Handlung, die durch ihr lächerliches Weſen den Zuſchauer beluſtigen, aber 
auch erbauen kann“; ausdrücklich wird dem Lächerlichen für ſich allein der 
Platz verwehrt. Im übrigen gibt er Vorſchriften über die Erfindung der Fabel, 
die Einrichtung der Handlung, ſtellt die Einheiten als Forderung der Natür— 
lichkeit und Wahrſcheinlichkeit hin, ſpricht über den angemeſſenen Ausdruck 
der Gefühle — überall handelt es ſich um feſtſtehende, gebrauchsfertige Wahr— 
heiten, überall ſchwebt die Vorſtellung vor, daß die großen Dichter ſich hin— 
geſetzt haben, um mit dieſen beſtimmten Mitteln einen beſtimmten Zweck zu 
erreichen. „Der Poet wollte zeigen, daß Gott auch die Laſter, ſo unwiſſend be— 
gangen werden, nicht ungeſtraft laſſe. Hierzu erſinnt er eine allgemeine Fabel, 
die etwa fo lautet: Es war einmal ein Pring...” uſw. — der Poet heißt 
Sophokles, und fo iſt „König Odipus“ entſtanden. Das war die praktiſche 
Anwendung des „moraliſchen Lehrſatzes“ — dagegen wollte es ſchließlich 
nicht viel ſagen, wenn an einer Stelle des allgemeinen Teils Moral beſtimmt 
wurde als Inbegriff aller menſchlichen Neigungen und Begierden. 

Die Nutzanwendung aus allem war, daß die Deutſchen ſich ſolange mit Über⸗ 
ſetzungen aus dem Franzöſiſchen behelfen müßten, bis ſie Poeten bekämen, 
die ſelbſt „was regelmäßiges machen können“. Dieſen galt es den Weg frei 
zu machen, darum wendet ſich Gottſched mit einem Hieb gegen die „großen 
Herren“, die „nur in ausländiſche Sachen verliebt ſind“, und denkt hierbei 
nicht ſo ſehr an Schauſpiele in fremder Sprache als an die Oper. Sie war 
fremdländiſches Gewächs, denn die Hamburger Oper, die im erſten Viertel des 
18. Jahrhunderts den Verſuch eines deutſchen Muſikdramas bedeutet hatte, 
war in Verfall geraten und wurde ſelbſt in ihrer Heimat von den Werken 
italieniſchen Stils (neben dem auch der franzöſiſche Lullys auftrat) verdrängt; 
Gottſched zielte auf dieſe ausländiſche Pracht- und Galaoper der deutſchen 
Höfe und hatte Dresden nahe genug, um ſie kennen zu lernen. Mit ihrem Auf— 
gebot an mythologiſchen Herrlichkeiten, ihrem ſinnberückenden Aufwand aller 
Mittel der Tonkunſt, dem Glanz der Stimmen ihrer berühmten Sänger und 
Sängerinnen war ſie ein gefährlicher Nebenbuhler des Dramas, um ſo mehr, 
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als ſie die vornehme Kunſt bedeutete, der mit dem Wohlwollen auch die Mittel 
der Fürſten zur Verfügung ſtanden. 

Gottſched rief Vernunft und Natur zu Zeugen, daß die „Opera das un— 
gereimteſte Werk ſey, ſo der menſchliche Verſtand jemals erfunden“. Alle 
Fehler der Haupt- und Staatsaktionen träten in ihr als Schönheiten auf, 
ohne die ſie ihre „fürnehmſte Anmuth“ verlieren würde; ſie ſei eben nichts 
Natürliches, keine geſchickte Nachahmung menſchlicher Handlungen, wohl aber 
eine „Beförderung der Wolluſt und Verderberin guter Sitten“. Dieſer Kampf 
gegen die Oper ſchießt ſelbſtverſtändlich über das Ziel hinaus, aber er war ſehr 
notwendig, um dem Drama überhaupt Raum zu ſchaffen, und er hatte den ge⸗ 
wünſchten Erfolg, zweifellos weil Gottſched den Akkord anſchlug, der nun ein— 
mal das Denken ſeiner Zeit beherrſchte: Natur und Vernunft. Die deutſche 
Operndichtung war um 1740 zunächſt verſchwunden: ihre Leere war allzudeut— 
lich geworden, ſeit der Theorie der „Critiſchen Dichtkunſt“ auch das praktiſche 
Beiſpiel gefolgt war. Denn auch daran wollte es Gottſched nicht fehlen laſſen; 
hatte er bisher „unſre Nation zur Hervorſuchung dieſer Art großer .. . Ge— 
dichte aufgemuntert und einige Anleitung dazu gegeben“, fo „verfertigte“ er 
1730 ſeinen „Sterbenden Cato“, der 1731 aufgeführt, 1732 gedruckt wurde. 
Es iſt heute ſehr leicht, am „Cato“ den Beweis zu führen, daß Gottſched kein 
Dichter und erſt recht kein Dramatiker war; nur ſoll man nicht vergeſſen, daß 
das Werk gar nicht ſeinen Verfaſſer als ſolchen erweiſen, ſondern vielmehr 
einfach durch ſein Vorhandenſein in deutſcher Sprache wirken ſollte. Der 
ſpätere Vorwurf der Gegner, daß die erſte deutſche „regelmäßige“ Tragödie 
die Arbeit von Kleiſter und Schere ſei, iſt an ſich ſchon berechtigt; aber ſchließ— 
lich konnte der Verfaſſer kaum mehr tun als in der Vorrede auseinander— 
zuſetzen, wie er aus einer franzöſiſchen Alexandrinertragödie von Deschamps 
und dem bekannten Drama Addiſons ſein Gedicht gewonnen habe. Tatſächlich 
hat er Akt 1—3 aus dem Franzöſiſchen, den fünften aus dem Engliſchen ent— 
lehnt, im vierten unter Benutzung beider Quellen eine Vermittlung hergeſtellt, 
ſo daß alſo von dem Ganzen etwa ein Zehntel auf das eigene „Genie“ fällt, alles 
andere überſetzt iſt. Aber die Vorrede ſchließt auch, er wolle zufrieden ſein, 
wenn er das Gute ſeiner Vorlagen nicht verdorben habe: „denn überhaupt be— 
kenne ich, daß alles, was an dieſem meinem Cato zu loben ſein wird, von dem 
Addiſon und Deschamps herrühret, alles Schlechte aber mir ſelbſt und meiner 
Unfähigkeit in der tragiſchen Poeſie zuzuſchreiben ſey.“ 1 
Damit hat er nur zu ſehr recht: jede ſeiner beiden Vorlagen iſt in ſich ge— 
ſchloſſen, ihre Verſchmelzung bringt einen Bruch in dem Helden hervor, deſſen 
Handeln am Schluß gar nicht zu ſeinem Auftreten und ſeinen Plänen in der 
erſten Hälfte paßt. Dabei war das franzöſiſche Drama mit ſeinen ſchablonen— 
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haften Vertrauten, äußerlich verbundenen Szenen, ſeiner gewaltſam herbei— 
gezogenen Liebesleidenſchaft zwiſchen Cäſar und Catos Tochter ein ſehr mäßiges 
Erzeugnis, aber es handhabte wenigſtens die konventionelle Tragödienſprache 
glatt und gewandt. Auch Addiſon war kein Dramatiker, aber immerhin ein 
Meiſter des Ausdrucks, des klingenden Verſes: Gottſched hat die Klippen des 
deutſchen Alexandriners nicht zu umſchiffen gewußt. Sein Vers iſt einförmig, 
dazu reich an Flickwörtern und platten Reimen: 

Das thu dem Cäſar kund. Verſtellter Worte Fluß 

Verblendet mich nicht ſo wie den Domitius, 
mag ein Beiſpiel ſein. Der Ausdruck ringt mit dem fremden Vorbilde, läßt 
beſonders die franzöſiſchen typiſchen Wendungen durchſcheinen und wirkt da— 
durch hohl und weitſchweifig, ſteif und unperſönlich. Aber all das tritt zurück 
vor der einen geſchichtlichen Tatſache: hier hatte ein Mann von Ruf und 
Bildung, ein Profeſſor an einer der erſten deutſchen Univerſitäten, ſich nicht 
für zu gut gehalten, ein Werk für die Bühne, unmittelbar für die Aufführung 
zu arbeiten, und zwar nicht aus einer gelegentlichen Eingebung, ſondern aus 
Grundſatz, um den Weg zu weiſen, wie ſein Volk zu einem Drama gelangen 
könne. Somit war das Schauſpiel nicht mehr eine Angelegenheit der Wander— 
truppen, nicht mehr die Privatliebhaberei eines Fürſten oder bloßes Erzeugnis 
der Studierſtube eines gelehrten Dichters, das Ziel war gegeben: die deutſche 
Bildung verlangte Verwirklichung eines literariſchen Ideals von der Bühne. 
Etwas davon müſſen auch die Zeitgenoſſen empfunden haben: ſie werden nicht 
blind gegen die offenbaren Mängel geweſen ſein, aber ſie verſchwanden zu— 
nächſt vor dem Eindruck, daß hier ein Deutſcher Stoff, Technik und Sprache 
der hohen Tragödie handhabte. Der Erfolg der Aufführung wie des Buches 
war ſtark und nachhaltig: noch 1757 erſchien eine (die 10.) Ausgabe, und ihr 
Herausgeber berichtet, daß „nicht leicht eine Reſidenz-, Reichs- oder anſehn— 
liche Handelsſtadt ... zu nennen tit, wo nicht Cato vielfältig wäre aufgeführt 
worden“. Vor allem aber war es ein Verdienſt des „Cato“, daß er die Nach— 
folge in der eröffneten Bahn weckte; hatte ſchon die zweite Auflage der „Cri— 
tiſchen Dichtkunſt“ (1737) „mit Luſt“ feſtgeſtellt, wie ſeit der Zeit ihres erſten 
Erſcheinens nicht nur in Leipzig, ſondern „an ſehr vielen anderen Orten die 
Schriften angehender Poeten ein ganz anderes Anſehen gewonnen“ hatten, 
ſo konnte Gottſched auf dramatiſchem Gebiet ſogar bald genug auf eine in die 
Scheuern gebrachte verhältnismäßig reiche Ernte hinweiſen. 
Nicht nur aus ſeinem Leipziger Kreiſe gingen Helfer am Werk mit theoreti— 
ſchen Schriften, Überſetzungen und eigenen Verſuchen hervor, auch der reiche 
und feingebildete Hamburger Kaufmann Georg Behrmann (170456) gab 
ſchon 1733 der Neuberin bei ihrem Aufenthalt in der Hanſeſtadt ſeine „Horazier“ 
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zur Aufführung (erſt 1754 in neuer Faſſung gedr.) und hatte reichen Erfolg. 
1735 wurde, ebenfalls von der Neuberin, ſein „Timoleon“ gegeben (gedr. 1741), 
und ſchon damals fanden ſich Leute, die dieſen als erſte deutſche Originaltra— 
gödie bezeichneten: Gottſched freilich beſtritt ihm dieſen Platz unter Hinweis 
auf des Leipziger Mediziners Chriſtian Gottlieb Lud wig(geſt. 1773) „Ulyſſes“ 
und einige andere Stücke. Aber im übrigen freute er ſich des Nachfolgers, der 
ihn ſelbſt an dichteriſcher Sprachgewalt überragte und deſſen Feier ſtrenger 
Bürgertugend in Hamburg ſicherlich bodenſtändiger war als Catos Republi— 
kanertum in Leipzig; beſonders bedeutſam mußte erſcheinen, daß die neue Kunſt 
in der alten Opernſtadt Boden gefaßt hatte. Die Fülle der Zeiten ſchien einem 
ſchnell zufriedenen Geſchlecht heranzuziehen, als mit Schlegel ein junger dich— 
teriſcher Genius ſeinen Flug unter Gottſcheds Schutz anhob: 1747 hatte man 
ſchon ein Triumvirat von Tragikern, und begeiſtert riefen die verſiftzierten 
„poetiſchen Neuigkeiten“ einer Hamburger Zeitſchrift: 
Wen erfüllt nicht Schröck und Schaudern, wenn im hohen Trauerſpiel 
Gottſched, Schlegel, Behrmann ſingen? und wer preiſt ſie je zuviel? 

Die Scheuer aber, in die Gottſched ſeine Ernte einbrachte, waren die ſechs Bände 
ſeiner „Deutſchen Schaubühne nach den Regeln der alten Griechen und Römer 
eingerichtet“, die 1740—45 erſchienen und im allgemeinen je ſechs Dramen 
enthielten. Der Entſchluß, dieſe Sammlung zu veröffentlichen, ergab ſich aus 
den Verhältniſſen: die Zahl der für die gereinigte Bühne brauchbaren Stücke 
— Originale und Überſetzungen — war an ſich beſchränkt und mußte nutzbar 
gemacht werden; der „Eigenſinn“ der Komödianten verhinderte aber den Druck 
aus Beſorgnis, „ſie würden dadurch den alleinigen Beſitz der Stücke verlieren, 
wenn ſich auch andere Banden das Gedruckte zu Nutze machen könnten“. Gott— 
ſched dachte naturlich anders; immerhin blieb es eine Zeitlang bei der Abſicht 
der Drucklegung, bis der Abgang der Neuberſchen Truppe nach Rußland 
dem regelmäßigen Drama eine Hauptſtuͤtze entzog und die Ausführung dringend 
machte, ſollte das Werk nicht gefährdet werden. 1740 forderte er in ſeiner 
Zeitſchrift junge Dramatiker auf, ihm ihre Werke, eigene oder überſetzte, zur 
Veröffentlichung zur Verfügung zu ſtellen; die Vorrede zu Band 4 (1743) 
konnte dann ſtolz verkünden, daß er als erſter ein „halb Dutzend urſprünglich 
deutſcher Schauſpiele in ſich“ ſchloß — endlich alſo hatten ſich „verſchiedene 
gute Köpfe hervorgethan“, hatten ſich durch ſeine „patriotiſche Aufmunterung 
bewegen laſſen, ihre eigene Kräfte zu verſuchen, und nicht länger unſern 
Nachbarn als blöde Kinder nachzulallen“. Schon das verdiente aufrichtigen 
Glückwunſch an „unſer werthes Deutſchland“, um fo mehr als er ſelbſt an allen 
dieſen Schauſpielen keinen andern Anteil hatte, als daß ſie gleichſam vor 
ſeinen Augen entſprungen waren und „einiger Pflege und Aufſicht“ von ihm 


284 Von Ayrer bis Leſſing 


genoſſen hatten. Und aus der Vorrede des fünften Bandes — in ihm waren 
gar ſämtliche Stücke bis auf eines „erſt in dieſem Jahr (1744) gemacht“ — 
darf hier eine Stelle nicht fehlen, die beweiſt, daß Gottſched ſich der Befonderz 
heit ſeiner Aufgabe bewußt war: „es zeiget ſich alſo je mehr und mehr die 
Möglichkeit, daß auch deutſche Köpfe ſich ſowohl zur tragiſchen als zur komi⸗ 
ſchen Dichtkunſt ſchicken; dieſes denn unſrer Nation deſto mehr zur Ehre gereichet, 
da die guten Köpfe in derſelben, durch keines großen Königes oder Prinzen 
Aufmunterung oder Belohnung, ſondern von fic) ſelbſt und auf bloßen Zu— 
ſpruch guter Freunde, eine ſo weitläufige Arbeit unternehmen müſſen.“ 

Die geſchichtliche Bedeutung der „Schaubühne“ liegt darin, daß ſie das neue 
Drama von dem guten Willen einer einzelnen Truppe unabhängig machte und 
die Prinzipale inſtand ſetzte, aus ihr für einen regelmäßigen Spielplan zu 
ſchöpfen: eine ſehr wichtige Sache, kehrt doch in den Briefen Meubers an Gott— 
ſched die Bitte faſt ſtetig wieder, ihn mit Stücken zu verſorgen, damit er die 
Sache des neuen Geſchmacks vertreten koͤnne. Und ſämtliche Dramen der, Schau— 
bühne“ waren Bühnenwerke: die Truppen machten alſo nicht Experimente, 
wenn fie fie aufführten, ſondern konnten ſich einen gewiſſen Erfolg verſprechen; 
freilich lag für die Tragödie hier eine unverkennbare Schwäche. Soweit es ſich 
um Überſetzungen handelte (ſie überwogen in den erſten drei Bänden), mochte 
eine dauernde Wirkung ſicher ſein — hier hatte man es ja mit den Klaſſikern 
jener Tage zu tun; aber minder verläßlich waren die Originale. Gottſched 
ſelbſt gab noch einen „Agis“, eine „Pariſiſche Bluthochzeit“, im Vergleich zu 
„Cato“ wirkliche Originale; aber während dieſer eine Art Prunkſtück der neuen 
Bühne blieb, kamen jene über einen Achtungserfolg nicht hinaus und ver— 
ſchwanden lange vor ihm. Das gilt auch von Pitſchels „Darius“, Quiſtorps 
„Aurelius“: die bloße Tatſache der Regelmäßigkeit konnte dem erſten Ver— 
treter der Gattung ſeine Stellung ſichern, hier aber wurde die leere Form 
langweilig. Als Perſönlichkeit wenigſtens ragt Friedrich Melch. Grim m 
(1723 — 1807) hervor, ſpäter als Baron von Grimm und Herausgeber der 
Correspondance littéraire eine europäiſche Berühmtheit zſeine „Baniſe“ (1743) 
erregte inſofern etwas mehr Teilnahme, als hier ein wohlbekannter Romanſtoff, 
der den Wandertruppen eine Haupt- und Staatsaktion geliefert hatte, ſich im 
Gewand der hohen Tragödie vorſtellte. Um ſo ſtärker wirkte in dieſer Um— 
gebung ein wirkliches dichteriſches und dramatiſches Talent: im vierten Bande 
der Schaubühne erſchien Schlegels „Hermann“. 

Johann Elias Schlegel (171949), ein Oheim der beiden Romantiker, wurde 
der Klaſſiker der franzöſiſierenden Tragödie in Deutſchland, dabei der erſte des 
neuen Geſchlechts, der wirklich auch unmittelbar aus der Antike ſchöpfte. Sein 
früheſter tragiſcher Verſuch war eine „Hekuba“ (1735, gedr. erſt 47 nach zwei— 
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facher Umarbeitung als „Die Trojanerinnen“), und es war doch ein ganz 
anderes Verfahren als das Gottſchediſche Aneinanderleimen zweier Tragödien, 
wenn er hier aus zwei Dramen des Euripides und einem Senecas ſich eine 
umfaſſendere Fabel zuſammenfuͤgte als fie jede der drei Vorlagen bot: das 
war wirklich ein neues Ganzes, auch ſelbſtändig gegenüber dem franzöſiſchen 
Schema — das tragiſche Leid der Hekuba, die vergeblich das Verderben von 
den Letzten ihres Stammes abzuwehren ſucht, war der Gegenſtand, und der 
Dichter verzichtete darauf, ihn durch ein heroiſches Liebespaar auszuſchmücken. 
Freilich die endgültige Form (nur dieſe kennen wir) iſt im dichteriſchen Ausdruck 
von dem franzöſiſchen Vorbild beſtimmt. Aber Schlegel war fähig, hier uber 
Gottſched weſentlich hinauszukommen: die Vorrede zu den „Trojanerinnen“ 
lieſt ſich wie eine Kritik der Sprache des „Cato“; ſie zeigt ſchlagend, worauf 
es ankommt, indem eine Racineſtelle deutſch in doppelter Faſſung geboten wird. 
Da ſteht etwa ein „Ich zog dich aus dem Nichts, fall in dein Nichts zurück“ 
gegenuber dem hohlen: „Du ſollſt bald wiederum, was du geweſen, ſeyn. Be— 
denkeſt du, daß ich dich aus dem Staub erhoben?“ Wer ſo wohl verſtand, was 
die dichteriſche Form bei den franzöſiſchen Tragikern zu bedeuten hatte, wer 
ſo bereit und fähig war, das Wort auf die Goldwage zu legen, von dem konnte 
man erwarten, daß ſeine Werke ſich nicht nur durch die Beachtung der Regeln 
ausländiſchen Vorbildern an die Seite ſtellen würden. 
Und in der Tat: die „Trojanerinnen“ griffen an die Herzen. Der Sturz der 
Fürſtinnen Trojas, die von dem Geſchick wenigſtens Rettung der Tochter Po— 
lyxena, des Sohnes Aſtyanax (eine Kinderrolle, aber noch ſtumm!) erhoffen, 
ihnen gegenüber der wohlmeinende Agamemnon, den ſeine Macht nicht froh 
ſtimmt, das düſtere Schickſal, das auch die Sieger überſchattet, das alles wurde 
eindringlich durch Verſe, die auch fiir uns wenigſtens ſtellenweiſe die einförmige 
Trockenheit des Alexandriners überwinden, deren edle Sprache keine konven— 
tionellen Formeln brauchte, um ſich dem Ton der Tragödie anzupaſſen. Das 
war doch echte Leidenſchaft, die aus Kaſſandras Worten — einer Glanzſtelle 
freilich — brach: 

O Pallas und Neptun! ſeyd ihr nun unſre Rächer! 

Verbrecher ſtraften uns, ſtraft ihr nun die Verbrecher! 

Die Schiffe ſind zerſtreut in der empörten Fluth, 

Dies ſtrandet, dies verſinkt. Dort raft der Blitze Wuth 

Durch die geſchwärzte Luft. Die Flotte geht zu Trümmern, 

Den Raub verſchlingt die See; ein jammervolles Wimmern 

Betäubt der Götter Ohr, und dich umringt die Noth. 

Du, Ajax, du vergehſt, du meiner Ehre Tod . . .. 

Sieh, wie dort in der See der kühne Läſtrer ſchwimmt, 

Und nun ein ſchwaches Bret zu ſeinem Gotte nimmt 


Und noch die Zunge braucht und laͤſtert, bis die Wellen 
Die atemloſe Brut an einem Fels zerſchellen . . . . 
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Dazu noch der Hauch der Aufklärung in dem auffälligen Zuſammentreffen 
der Orakel und Erſcheinungen mit den Wuͤnſchen derer, die rückſichtslos das 
Königsgeſchlecht austilgen wollen, in Agamemnons Grimm über die „falſche 
Staatskunſt“, die nur Blut und Mord kennt: kein Wunder, wenn Zeit— 
genoſſen in dem Erſtling des jungen Dichters ſein Meiſterwerk ſehen wollten, 
und es ſich lange, noch ein Menſchenalter nach des Verfaſſers Tode, auf der 
Bühne erhielt. 
In der Form iſt Schlegel über die „Trojanerinnen“ nicht hinausgekommen, 
eher iſt das Gegenteil der Fall. Sein zweites, 1737 entſtandenes, aber ſchon 
1739 vor dem Erſtling aufgefuͤhrtes Drama, „Die Geſchwiſter in Taurien“, 
beruht zwar auf Euripides, kommt aber durch die Einführung einer Vertrauten, 
die künſtliche Verwicklung der Handlung, der frangofifden Art näher als fein 
Vorgänger. Dem Stoffe nach haben wir hier einen Vorläufer von Goethes 
Iphigeniendrama, und die Löſung des Knotens durch einen Orakelſpruch, die 
Verſoͤhnung der Parteien (König Thoas ſtirbt freilich) in der Bewunderung 
der Barbaren für „Treu' und Tugend“ der Griechen zeigen jedenfalls, daß 
Schlegel die Unvereinbarkeit der antiken Sage mit modernem Empfinden er— 
kannte — der Schlußvers aber 

Hier ſoll kein Grieche mehr durch uns geopfert werden; 

Ihr ſelbſt ſeyd Opfer werth und Götter auf der Erden 
iſt eine förmlich galante Wendung und offenbart den Abſtand, der noch zu 
überwinden war, ehe der Stoff innerlich deutſch wurde. Noch deutlicher zeigt 
ſich das franzöſiſche Schema in der „Dido“ (1739, gedr. 44), Gottſched frei- 
lich fand gerade hier befriedigt die Sprache des Herzens, d. h. den bisher ver— 
mißten Liebeshandel. Dabei iſt es geblieben; die Entwicklung, die dem Dichter 
noch beſchieden war, beſtand darin, daß er verſuchte, der franzöſiſchen Form 
einen deutſchen Inhalt zu geben: faſt ſelbſtverſtändlich iſt, daß er ſich Arminius 
zum Helden erlas („Hermann “, 1744, gedr. 43). Und als den Sachſen das 
Geſchick nach Dänemark geführt hatte, als er ſich dort (echt deutſch!) Gedanken 
über das däniſche Nationaltheater machte, lieferte er gleich ſelbſt einen Bei— 
trag dazu in ſeinem „Canut“ (1746), der ſeinen Stoff aus der Heldenzeit der 
neuen Heimat, immerhin alſo aus der germaniſchen Welt, entnahm, aus einem 
Gebiet alſo, das ſchon Rektor Weiſe, freilich ohne jedes Gefühl für Stammes— 
verwandtſchaft betreten hatte. 
Ein merkwürdiger Gegenſatz zwiſchen unſerer Vorſtellung von der Art jener 
Recken und der getragenen Wuͤrde, der zugeſpitzten Beredſamkeit der Alexan— 
drinertragödie, die alles Handeln hinter die Szene verlegt! Schlegel tat, was 
er vermochte, um dennoch den nationalen Charakter hervortreten zu laſſen: 
im „Hermann“ iſt der deutſche Hain mit ſeinen Eichen der Schauplatz, Barden— 
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lieder find, wie nachmals bei Klopſtock, Kleiſt und — Kotzebue, das Zeichen zum 
Kampf, es geht um Freiheit und Vaterland, die Lockungen Roms ſtehen gegen 
Religion und Brauch der Väter, die Fürſtenverſammlung iſt ein ganz ſchwacher 
Vorklang der Rütlitagung. Im „Canut“ befinden wir uns freilich in dem 
üblichen Palaſtſaal, aber in der konventionellen Umgebung ſteht ein gar nicht 
konventioneller Charakter: in Ulfo, der eigentlichen Hauptperſon, empört ſich 
ein unbändiger, reckenhafter Sinn gegen die Vorſtellung, daß der Ruhm dem 
einen gehören ſolle, der auf dem Thron ſitze. Nur leider: eins tritt bei dieſen 
Dramen faſt deutlicher hervor als bei den früheren, die ſich an die Gebilde 
großer Tragiker anlehnten: trotz mancherlei dichteriſcher Gaben, ein Dramatiker 
war auch Schlegel nicht. Im „Hermann“ läßt er die Handlung, die Segeſts 
Heimtücke anknüpft, einfach verpuffen und füllt dann die beiden letzten Akte 
mit den Sorgen der Frauen, mit den endloſen Klagen von Hermanns Bruder 
Flavius, der nicht weiß, wohin er gehört; der Sieg wird nur möglich, weil 
Segeſt ſpazieren geht, ſtatt dafür zu ſorgen, daß ſeine Anordnungen befolgt 
werden — Hermann ſpielt bei alledem nur eine Nebenrolle. Das gilt auch für 
Canut, das Idealbild eines großmütigen, aufgeklärten Herrſchers, deſſen Ver— 
trauensſeligkeit freilich an Unklugheit grenzt; Ulfos Weſen erſtickt dramatiſch 
in den Feſſeln der Ortseinheit, er muß ſeine ehrgeizigen Pläne mit rührender 
Offenheit entwickeln. Immerhin hat fein trotziges Kraftgefühl, fein Anſpruch, 
mit Menſchengeſchicken zu ſpielen, einen großartigen Zug; um ſo kälter und 
lebloſer wirkt ſeine Gemahlin Eſtritha, Canuts Schweſter, eine Pflichtheldin 
in liebloſer Ehe. Merkwürdig bleibt doch, daß noch 1780 eine Proſafaſſung 
des „Canut“ erſchien, die, mit der Ortseinheit brechend, im weſentlichen dem 
Text Schlegels folgte: wie ein Held des Sturmes und Dranges nimmt ſich da 
der grimme Ulfo aus. Unter dem Regelzwang, in den Alexandrinerpaaren regte 
ſich eben doch der Geiſt der Zukunft des deutſchen Dramas. 

Seiner Zeit hat Schlegel genug getan. Ihr galt der „Hermann“ als ein Na⸗ 
tionaldrama, und gern wurde er bei feſtlichen Gelegenheiten aufgeführt z. B. 
1766 bei der Eröffnung des neuen Theaters in Leipzig; unter den Zuſchauern 
war der junge Goethe. Neu war ihm das Drama nicht: ſeine Mutter liebte 
es; im „Canut“ hatte er ſogar ſelbſt in Knabentagen bei einer Aufführung im 
Olenſchlagerſchen Hauſe die Titelrolle geſpielt. Auch dies Drama hielt ſich 
lange auf der Bühne. Ekhof wurde als Dänenkönig viel bewundert, der große 
Schröder übernahm noch 1782 den Ulfo; bis ein neues Versdrama aufkam, 
blieb Schlegel ein großer Name der deutſchen Tragödie. 
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Auf dem Gebiete des Luſtſpiels hatte ſich Gottſched zunächſt viel mehr zurück— 
gehalten, weil hier für ſeinen Reformeifer weniger zu tun war; der große 
Stein des Anſtoßes waren ihm die Haupt- und Staatsaktionen geweſen, welche 
das Überwuchern der komiſchen Beſtandteile, verkörpert in der Perſon des 
Hanswurſt, zu einer formloſen, jeden gebildeten Geſchmack verletzenden Un— 
geheuerlichkeit gemacht hatte. Für die Komoͤdie aber ſorgte Moliere; ferner 
gab man häufig Bearbeitungen jener munteren Spiele, wie ſie in Frankreich 
durch italieniſche Truppen aufgekommen waren: auch ein feiner Geiſt wie 
Leſage arbeitete für die „Jahrmarktsbühne“ (Théatre de la Foire), und bei 
ſeiner erſten Bekanntſchaft mit dem Leipziger Theater geftelen Gottſched des 
Dresdner Hofpoeten König auf ſolchen Vorbildern beruhende „Verkehrte Welt“ 
ſowie fein „Dresdner Schlendrian“ fo gut, daß er fiir den Verfaſſer die Be— 
zeichnung des „teutſchen Molière“ bereit hatte. 

Aber ſchon die Vollſtändigkeit erforderte in der „Critiſchen Dichtkunſt“ den 
Abſchnitt über die Komödie: Regelmäßigkeit und Ehrbarkeit mußte Gottſched 
nach ſeiner geſamten Einſtellung von ihr verlangen — damit vertrugen ſich 
nicht „ſchmutzige Zoten“ noch die Beihilfe eines „unflätigen Poſſenreißers“. 
Er verſtand nicht den Übermut des komiſchen Dichters, der ſich auch einmal 
derber Laune überläßt; auf der andern Seite hatte er recht, wenn er nicht 
wollte, daß Harlekin und Scaramuz die Hauptrolle ſpielten und durch „när— 
riſche Kleider, wunderliche Poſituren und garſtige Fratzen den Pöbel zum Ge- 
lächter“ reizten. Weit über das Ziel ſchoß er wieder, wenn er ſeinen Spruch 
mit den Worten endete: „hieraus iſt leicht zu ſchließen, was von dem Théatre 
italien und Théatre de la Foire, wo lauter abgeſchmacktes Zeugs vorkommt, 
für ein Werks zu machen ſey: darüber ein Kluger entweder gar nicht lacht, 
oder ſich doch ſchämt, gelachet zu haben.“ 

Für eine Bühne, die Gottſcheds Anſchauungen vertrat, ergab ſich von ſelbſt 
die Aufgabe, ihre komiſchen Vorſtellungen von derartigen Auswüchſen zu reini— 
gen: ſeit 1734 iſt das Beſtreben bei der Neuberin nachweisbar, tatſächlich hat 
jie ſchon früher das ihrige getan. Aus jenem Jahr ſtammt ein von ihr ver— 
faßtes Vorſpiel, mit dem ſie in einem Kampf um das ſächſiſche Privilegium 
ſich die Gemüter durch ihre höheren Ziele günſtig ſtimmen wollte. Melpomene 
wird von Thalia bedrängt, weil ſie — ihre Gegnerin berichtet es ſelbſt — die 
Forderung aufſtellt: 


In jedem Schauſpiel foll kein leerer Poſſen ſtehen 

Und auch kein Zötgen nicht; der Harlekin ſoll ſchweigen, 
Der wäre nur ein Ding, die Thorheit anzuzeigen, 

Der Pöbel dürfte nicht noch mehr verdorben ſeyn ... 
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Zu gleicher Zeit erbietet ſich die Neuberin in einer Bittſchrift, „keine Comödien, 
auch ſogar Tragödien, welche mit Harlequins Luſtbarkeit untermenget ſind“, 
aufzuführen; man ſieht, wie der Hanswurſt als Träger dieſer anſtößigen Teile 
hervortritt, er war für das Publikum geradezu die Hauptperſon, für die Truppe 
die Stütze des Erfolges geworden. Im regelmäßigen Trauerſpiel war ſeines 
Bleibens von ſelbſt nicht mehr; im Luſtſpiel ſtand er auf feſteren Füßen, be⸗ 
ſonders da den Abend häufig ein Nachſpiel abſchloß, das ſich eben um Hans— 
wurſtſtreiche drehte. Immerhin war das Ziel der Neuberin, den unartigen 
Geſellen ganz zu verdrängen. 1740 hören wir von Gottſched ſelbſt, daß die 
Komödie „vom alten Wuſt gereiniget und ſo weit gebracht worden, daß man 
auf der Neuberiſchen Bühne weder den Harlekin, noch Scaramutz, noch die 
andern Narren der Welſchen mehr ſieht oder nöthig hat.“ 

Leſſing hat Gottſched unmittelbar mit der Verdrängung des ſtehenden Luſtig— 
machers in Verbindung gebracht: „er ließ den Harlekin feierlich vom Theater 
vertreiben, welches ſelbſt die größte Harlekinade war, die jemals geſpielt worden“ 
— in Wirklichkeit handelt es ſich um das Ergebnis einer Entwicklung, die in 
Gottſcheds Sinne war, mit der er aber, ſoweit eigenes Eingreifen in Frage 
kommt, nichts zu tun hatte. Praktiſch konnte die Neuberin zunächſt nur den 
Rollenbereich des berufsmäßigen Spaßmachers einſchränken; auch das ging 
langſam, finden ſich doch unter den Nachſpielen, die ſie 1735 in Hamburg gab, 
eine ganze Reihe, die ſich ſchon durch ihre Titel als Hanswurſtſtücke verraten. 
Wohl aber konnte ſie ſinnbildlich ihren Entſchluß kundgeben, und dazu bot ſich 
in der Form eines der beliebten allegoriſchen Vorſpiele die beſte Gelegenheit. 
Allem Anſchein nach hat die Neuberin ein ſolches, vielleicht von ihr verfaßtes 
1737 aufführen laſſen: das iſt die berühmte Verbannung des Hanswurſt. 
Selbſtverſtändlich iſt, daß auch nach dieſer Kundgebung das Verlangen großer 
Teile des Publikums ſtärker war als der beſte Reformwille: 1739 kündigte 
die Neuberin in Hamburg ein Nachſpiel „Die Frau am Stricke oder der ſchwarz 
und weiße Harlekin“ an, und Hanswurſterſatz gab es auch: eine Schmähſchrift 
warf ihr vor, daß zwar niemand auf ihrer Bühne das Wort Harlekin höre, 
daß aber Bartel, Valentin, Criſpin nur andere Namen fiir dieſelbe Sache 
ſeien — der buntſcheckige Luſtigmacher habe ſich in einen hölzernen vierſchrö 
tigen Diener in Bauerkleidern verwandelt, und ungefähr dasſelbe ſagt Leſſing 
in der „Hamburgiſchen Dramaturgie“. 

Wie dem ſei, das Verfahren der Neuberin lag im Zuge der Zeit. Hanswurſt 
hat ſeine Verteidiger gefunden, vor allem Juſtus Möſer (1762), und dieſem 
hat ſich Leſſing angeſchloſſen. Aber da nun einmal der Weg beſchritten war, 
ein deutſches Schauſpiel für die Gebildeten und durch ſie zu ſchaffen, ſo war 
für ihn kaum ein Platz mehr zu finden — es iſt doch bezeichnend, daß jene Er— 
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ſatzfiguren, weil fie für das gebildete Publikum ſich genau ſo wenig in den 
Rahmen des die Natur nachahmenden Schauſpiels fügen wollten wie ihr Vor⸗ 
gänger, recht bald wieder verſchwanden: in einem vergeſſenen Jugendluſtſpiel 
Leſſings, der „Alten Jungfer“ (1748), treibt der von der Neuberſchen Bühne 
entlehnte Peter fein Weſen, und Criſpin hat gerade dem ſächſiſchen Luſtſpiel⸗ 
dichter Karl Franz Romanus (71787) den zweifelhaften Ruhm eingetragen, 
ihn aus dem Franzöſiſchen entlehnt zu haben. Wo fic) wie in Oſterreich aus 
Stammesanlage und Überlieferung trotz der auch dort eindringenden Reform 
neben der regelmäßigen Bühne ein Volkstheater erhielt, da erwuchſen dem 
Hanswurſt in einer ganzen Reihe ſtehender Charaktere fröhliche Erben, die 
ſchließlich auch in der großen Kunſt ihre Vollendung fanden; in Norddeutſch— 
land war dazu nach Lage der Sache wenig Ausſicht. Hier machte der Bruch 
mit der luſtigen Perſon den Weg frei für ein neues Luſtſpiel; die Frage war 
nur, ob es gelingen werde, es der Zeit zu Dank zu ſchaffen. 

Auch hier wirkte die „Deutſche Schaubühne“ aufs entſchiedenſte ein. Die 
dreißiger Jahre hatten an ſich unter dem Einfluß der Reformbewegung die 
Zahl der geſpielten franzöſiſchen Komödien beträchtlich vermehrt: Molieres 
„Menſchenfeind“ tauchte auf, Koch, eine Stütze der Neuberſchen Truppe, bez 
arbeitete den Philosophe marié des Destouches — zu Gottſcheds Freude, denn 
Moltere war „mit einer Bande gemeiner Komödianten in ganz Frankreich“ 
herumgezogen, Destouches aber hatte jahrelang mit der feinen Welt des engli— 
ſchen Hofes als Diplomat verkehrt. Auch andere ſeiner Stücke ſowie ſolche 
Regnards wurden aufgeführt — jetzt drückte die „Schaubühne“ ihren Stempel 
darauf, gab Beiſpiele für die wünſchenswerte Behandlung der Vorlagen, brachte 
ein neues ausländiſches Muſter und dazu deutſche Originale. Blieb Gott— 
ſched ſelbſt im Hintergrund, ſo gab er doch die Richtlinien. In der „Critiſchen 
Dichtkunſt“ hatte er Verskomödien zwar zugelaſſen, praktiſch zog er, dem Stoff— 
kreis des Luſtſpiels entſprechend, die Proſa vor, und weil es Perſonen des 
mittleren und unteren Standes auftreten ließ, ſo wollte er, daß die Über— 
ſetzungen, um den Zuſchauern näher zu kommen, auf deutſche Verhältniſſe über— 
tragen, alſo nationaliſiert würden. 

So brachte die Schaubühne von Moltere den „Menſchenfeind“, aber in Proſa, 
und aus Alceſte iſt Herr von Eigenfels, aus ſeiner Geliebten Célimène die 
Baroneſſin von Stachelberg geworden, das berühmte Volkslied im erſten Akt 
erſetzt eine Strophe aus einer Schäferode Flemings. Entſprechend wurden 
zwei Luſtſpiele von Destouches behandelt, die überdies wohl die Grenzen be— 
zeichnen ſollten, zwiſchen denen ſich die Komödie zu bewegen hätte: in dem 
einen wird der „Verſchwender“ durch eine kluge, energiſche Frau vom Unter— 
gange gerettet, d. h. ein durch fehlerhafte Charakteranlage herbeigeführter 
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Konflikt endet mit der ſittlichen Beſſerung; der „Poetiſche Dorfjunker“ da— 
gegen vertritt die Poſſe, in der die „ſeltſame Aufführung närriſcher Leute“ ſie 
ohne unerlaubte Zutaten „auslachenswürdig“ macht. Destouches wurde einer 
der Bühnenbeherrſcher der nächſten Zeit, aber neben das franzöoͤſiſche ſtellte 
die Schaubühne auch ein anderes Vorbild: auf Gottſcheds Veranlaſſung über— 
trug 1744 fein Schüler, der Roſtocker Detharding (geſt. 1768), drei Komödien 
Holbergs (den „Deutſchfranzoſen“, den „Bramarbas“, den „Politiſchen Kann— 
gießer“), und andere ſetzten die Eindeutſchung der „Däniſchen Schaubühne“ 
fort. Auch das waren regelmäßige Stucke aus der Schule Molieres; als Werke 
eines ſtammverwandten Verfaſſers, der nebenbei auch ein berühmter Gelehrter 
war, ließen ſie ſich gewiß leichter „auf einen deutſchen Fuß bringen“, aber 
Gottſched war auch nicht blind gegen die urwüchſige komiſche Kraft, die hier 
waltete und es fertig gebracht hatte, in der übernommenen Form ein nationales 
däniſches Luſtſpiel zu ſchaffen. 

Dasſelbe galt es für Deutſchland zu erreichen, und es iſt der Schaubühne 
größtes Verdienſt, daß ſie dazu den Anfang machte. Gottſcheds „geſchickte 
Freundin“, Luiſe Viktoria Adelgunde Kulmus, feit 1735 ſeine Frau (1713— 
62), hat nicht nur jene Bearbeitungen von Moliere und Destouches geliefert, 
ſie iſt auch die erſte deutſche Luſtſpieldichterin. Geiſtig ungemein regſam, bil— 
dungsdurſtig und dabei dem praktiſchen Leben zugewandt, hatte fie ſchon vor 
der „Schaubühne“ eine Probe ihrer Fähigkeit gegeben, als fie die Luſtſpiel— 
ſatire eines franzoͤſiſchen Jeſuiten gegen den Janſenismus als „Die Pietiſterey 
im Fiſchbein-Rocke oder die doktormäßige Frau“ (gedr. 1736) verdeutſchte. 
Es gehörte ſchon etwas dazu, im Gegenſatz der Pietiſten gegen die Orthodoxen 
für all die Streitfragen und-meinungen der Vorlage das entſprechende Wider— 
ſpiel zu finden und dabei noch die Vorſtellung, daß die Handlung in Königs— 
berg angeſiedelt ſei, ſo deutlich zu erwecken, daß man dort amtlich Unterſuch— 
ungen nach dem Urheber der kecken Satire anſtellte, denn wohlweislich war 
das Buch anonym erſchienen. Auf die Bühne gelangte unter ſolchen Umſtänden 
die „Pietiſterey“ natürlich nicht, leſen kann man ſie noch heute eher als etwa 
die Übertragung des Misanthrope; die Umſetzung des Meiſterwerks mit ſeiner 
feingeſchliffenen Sprache in die Proſa der Gottſchedin ergab eine allzu arge 


Vergröberung. 
Bei ſolchen Gaben lag der Schritt zum eigenen Schaffen nahe. Maßgebend 


mußte natürlich die Theorie des Gatten ſein. So geht die Erfindung aus von 


einem moraliſchen Satz, deſſen Bewährung für die nötige Erbauung ſorgt, 
und dem gegenüber die Fehler („die Laſterhaftigkeit“) der Perſonen grell in 
die Augen ſpringen. Die Vorbilder für die „Einrichtung“ der Handlung waren 
gewiß nicht des ehrſamen Weiſe (vgl. S. 271 f.) vergeſſene bürgerliche Schul— 
19 * 


292 Von Ayrer bis Leſſing 


komödien, ſondern vor allem Molidre und Holberg, daneben aber hatte die 
fleißige Frau nicht umſonſt Addiſons moraliſche Wochenſchrift, den Spectator, 
überſetzt: hier fand ſie eine Fülle von „Charakteren“, durch eine beſtimmte 
Laune, Neigung oder Gewohnheit beherrſchte Typen, nach deren Muſter ſie 
ihre Perſonen ausſtatten konnte; nicht zuletzt aber ſchöpfte fie ihre Anregung 
keck aus dem Leben und ſagte dazu mit erfriſchender Deutlichkeit ihre Meinung.“ 
Allemal ſetzte fie unter den Titel, ein deutſches Luſtſpiel“, und wenn wir daraus 
etwas wie vaterländiſchen Stolz ſpüren, fo hatte fle dazu ein gutes Recht. 

Drei Luſtſpiele und ein Nachſpiel („Herr Witzling“, eine Satire gegen die An- 
greifer ihres Gatten) haben wir von ihr; das Trauerſpiel „Panthea“ gehört 
nur zum Troß der Alexandrinertragödien. Nicht ſehr erfreulich find die Ver 
hältniſſe, die fie ſchildert: der ſtattliche, begüterte Bürger in der „Ungleichen 
Heirath“ braucht fünf Akte, um ſich vor der Rolle des franzöſiſchen George; 
Dandin zu bewahren, und hat doch eine Muſterſammlung von Adelsnarren 
vor Augen; die „Hausfranzoͤſin“ ſtellt mit ihrem Anhang das Haus des ehr 
baren Kaufmanns auf den Kopf, und er hat es eigentlich nur der Gutmütig⸗ 
keit der Gottſchedin zu danken, daß ſeine jüngere Tochter vor dem Verderben! 
Leibes und der Seele gerettet wird; das „Teſtament“ vereinigt eine ganze; 
Schar übler adliger Mitgiftjäger und Erbſchleicher. Und nicht nur daß die! 
Verfaſſerin nicht ſchmeichelte, ſie war überdeutlich zunächſt in den redenden 
Namen nach engliſchem Muſter (aber iſt Beuterich Putz von Wagehals, Haupt— 
mann unterm Bruchhalſiſchen Regiment nicht ein guter Einfall?), dann in der: 
Art, wie die Perſonen in Worten und Gebärden ihr Weſen enthüllen — die 
Kunſt der Andeutung verſtand ſie nicht. Das geht vor allem in der „Haus— 
franzöſin“ bis zu einer Grobſchlächtigkeit, welche die Grenzen des Anſtandes; 
und Geſchmackes bedenklich überſchreitet: da gibt es ſogar richtige Hanswurſt— 
ſtreiche, und wenn ſie teilweiſe nur erzählt werden, ſo nehmen ſie ſich doch im 
Werke der Frau Profeſſorin recht eigentümlich aus. Man kann das mit ihrem 
Biographen (Schlenther) aus dem Beſtreben erklären, gegenüber dem Weſen 
der Adelskreiſe in der „Ungleichen Heirath“ die andersgeartete Umwelt des 
Bürgerhauſes anzudeuten und zugleich die Franzoſen niedrig reden und von 
ihnen niedrig reden zu laſſen; das Mittel bleibt verfehlt. Deshalb braucht 
man aber nicht zu überſehen, daß Frau Gottſched reich an drolligen Zügen 
und manchmal gar nicht altfränkiſchem Witz iſt. Die Familie von Ahnenſtolzz 
iſt bereit, die Hand des Fräuleins Philippine dem bürgerlichen Herrn Wili— 
bald zu geben — warum? nun „er hat zum Unglück all die Rittergüter, davon 
wir die Ahnen haben“ („Ungleiche Heirath“ 13). Oder im „Teſtament“ dern 
lapidare Satz, mit dem Herr von Wagehals begründet, daß er keine Zeit für 
verliebtes Geſchwätz habe: „Ich bin ein weſentliches Stück des europäiſchem 
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Krieges und Friedens.“ Sicherlich, an natürlicher komiſcher Begabung 
fehlte es dieſer Frau nicht, auch nicht an Selbſtändigkeit: drei Luſtſpiele und 
nur ein einziges Liebespaar, und ſelbſt dies eine (Fräulein Philippine und 
Herr von Zierfeld) durchaus nicht das konventionelle, auf deſſen glückliche 
Vereinigung die Teilnahme des Zuſchauers gerichtet iſt! Auch ohne führende 
Rolle der Diener kommt die Gottſchedin aus: ſie bleiben durchaus Epiſoden— 
figuren, fehlen im „Teſtament“ ganz. 

Die ſatiriſch lehrhafte Art der Stücke legte allzunahe, daß die Perſonen für 
den moraliſchen Satz, der zugrunde lag, beweiſend ſein mußten; darum gibt 
die Gottſchedin Charaktere nicht im individuellen, ſondern im Sinn der „mora⸗ 
liſchen“ Wochenſchriften. Es fehlt auch nicht an übernommenen Typen: Herr 
von Ahnenſtolz iſt der Wappen-, fein Vetter von Wildholz der Jagdnarr, ſeine 
Frau iſt die eingebildete Kranke, in der „Hausfranzöſin“ treffen wir im jungen 
Germann und ſeiner Schweſter Hannchen (die übrigens wirklich ein Kind iſt — 
es dauerte eine Weile, ehe ſolche Geſtalten wieder gelangen!) auf den Typus, 
deſſen berühmteſter Vertreter Holbergs Jean de France iſt, das „Teſtament“ 
bringt Arzte und einen Notar, wie die Komödie fie braucht. Seit Moliere 
dienten die Geſchwiſter des Hausherrn gern als Sprachrohre der Vernunft: 
drum heißt der Oheim in der „Hausfranzöſin“ Herr Wahrmund, ihm ent— 
ſpricht Fräulein Amalia in der „Ungleichen Heirath“; das „Teſtament“ 
wird ſogar ohne dergleichen Hilfsfigur fertig: die Erbtante hat ihre eigenen 
Augen im Kopf und iſt deshalb doch nicht bloß reine Einſicht — in ihr wie in 
ihrer Nichte Fräulein Caroline wird ein Anlauf zur Zeichnung eines gemiſchten 
Charakters genommen. 

All das find Bauſteine zur Komödie; was fehlt, iſt leider der eigentlich dra— 
matiſche Sinn. Der Gottſchedin Selbſtändigkeit in Ehren, aber der hergebrachte 
Komödienſchluß der Heirat des Liebespaares hat den guten Zweck, der Hand— 
lung ein Ziel zu ſtecken, das erſt nach Uberwindung oder Ausgleich von Gegen— 
ſätzen zu erreichen iſt; hier diktiert den Ausgang der moraliſche Zweck. An die 
Vernunft, nicht an das Gefühl wandte ſich die Frau Profeſſorin: die Zu— 
ſchauer hatten von der „Ungleichen Heirath“ die Erkenntnis mit nach Hauſe 
zu nehmen, an Heirat zwiſchen Adel und Bürgerſtand ſei nicht zu denken, 
ſolle nicht der geſellſchaftlich Schwächere, alſo der Bürger, zu Schaden kom- 
men: „Wären Sie von Adel, ſo ſollten Sie mir der liebſte unter allen Freyern 
ſeynz; ja, ich würde Sie den vornehmſten vorziehen. Nun aber bleibe ich bey 
meiner Regel. Machen Sie eine Perſon glücklich, die Ihnen an Stande gleich 
iſt, und laſſen Sie ſich den Appetit zu den Fräuleins vergehen!“ — das iſt 
das Ergebnis von Herrn Wilibalds zweiter Werbung. In der „Hausfran— 
zöſin“ iſt der „Pariſer in der Einbildung“ erſt fünfzehn Jahre alt, darum 
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auch nur zum Anſchauungsunterricht über die Folgen einer falſchen Erziehung 
geeignet, keine dramatiſche Perſon. Oder der Abſchluß des „Teſtaments“: 
kein Luſtſpielglück erwartet Fräulein Caroline, die es wirklich verdient — 
ſo lange die Frau Muhme lebt (was noch recht lange dauern kann), will ſie 
nicht an eine Heirat denken! Dieſe Abſchluͤſſe find noch dazu rein äußerlich 
herbeigeführt: die „Handlung“ kann die von Gottſched als regelmäßig ver— 
langten fünf Akte nicht ausfüllen, fo werden nur, an und fir ſich nicht un— 
geſchickt, Szenen aneinandergereiht, in denen die Perſonen Gelegenheit haben 
oder beſſer fie ſich nehmen, ihren Charakter ſehr deutlich und immer nach einer be— 
ſtimmten Richtung hin an den Tag zu legen — einmal muß dann ſchließlich 
Frau von Tiefenborn ihr lange beſchloſſenes Teſtament machen, müſſen Herrn 
Wilibald die Augen aufgehen — die Hausfranzöſin würde allerdings die Ab— 
reiſe ihres Zöglings nach Paris und damit die Verewigung ihrer Herrſchaft 
erleben, wenn nicht gerade an dieſem Tage der Brief eines gefälligen Korreſpon— 
denten den Faden abſchnitte. 

Trotzdem beginnt mit dieſen Stücken, die, wie geſagt, außer allem Zuſammen— 
hang mit Weiſes Schulkomödien ſtehen, verheißungsvoll die Laufbahn des 
deutſchen Luſtſpiels: es war der Weg Holbergs, der hier betreten wurde, und 
er hätte, wenn ſich das komiſche Genie fand, zu Holbergs Zielen führen 
können. Vorläufig boten dieſe Erſtlinge dankbare Rollen; ihre dramatiſchen 
Mängel und ihr derber Ton, der zu der bald aufkommenden Empfindſam— 
keit des Publikums gar nicht paßte, ließen ſie früher veralten als ſonſt wohl der 
Fall geweſen wäre: ſchon Leſſing in der „Hamburgiſchen Dramaturgie“ lehnte 
ſie rundweg ab. 

Dies Schickſal wird uns noch begreiflicher, wenn wir an den Jünger denken, 
den Gottſcheds Theorie und Holbergs Beiſpiel in Hamburg gewannen. Hier 
ließ ſchon am 16. Auguſt 1741 der Kaufmann Hinrich Borkenſtein (1705— 
77), beiläufig bemerkt, der Vater von Hoͤlderlins „Diotima“, ſeinen „Bookes— 
beutel“ (gedr. 1742) aufführen. Der Titel bezieht ſich auf die alte Sitte ham— 
burgiſcher Bürgerfrauen, das Geſangbuch in einem mit Ketten befeſtigten 
Beutel an der Seite zu tragen, Bookesbeutel ſteht alfo fir das Althergebrachte, 
den Schlendrian, wie man ſonſt ſagte, hier fiir die dummſtolze, auf ihren Reich— 
tum pochende, nur in materiellen Genuͤſſen lebende Art des hamburgiſchen 
Philiſters gegenüber der feinen oberſächſiſchen Bildung. Dieſe vertritt in der 
Familie Grobian der aus der Art geſchlagene Sohn Sittenreich; in Leipzig 
hat er ſtudiert, nun beſucht ihn, von einer fein gebildeten Schweſter begleitet, 
ein Studienfreund zur Brautſchau, denn auch Sittenreich hat eine ihm freilich 
ſehr unähnliche Schweſter Suſanna. Ein glücklicher Gedanke, geiſtige Gegen— 
ſätze des deutſchen Lebens ſo zuſammenprallen zu laſſen, und es geſchieht in 
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der Form der regelmaͤßigen Komödie. Zum Überfluß wendet ſich der „Vor— 
bericht“ ſcharf dagegen, daß an den „mehreſten Oertern unſers Vaterlandes, 
die Zotten und Unflätereyen des Harlekin, die Betriegereyen und Ränke 
Scapins ſtatt der Wahrheit .. . die Oberhand behalten“, und weiſt mit ge⸗ 
bührender Hochachtung auf Gottſched hin. 

Sicherlich wurde die entliehene Form ungeſchickt genug gehandhabt, wie ſchon 
das willkürliche Kommen und Gehen der Perſonen zeigt; von einer eigent— 
lichen Handlung kann kaum die Rede fein, dafür weiß Borkenſtein die Familie 
Grobian in derben, ſtark übertriebenen Strichen, aber mit bezwingend komi— 
ſchem Eindruck dem Zuſchauer vorzuſtellen. Er häuft die ſprechenden Züge, 
doch jeder einzelne iſt geſehen, er ſchafft Karikaturen, aber unmittelbar nach 
dem Leben, nicht von den moraliſchen Wochenſchriften aus. Später, im 312. Lite- 
raturbrief, klagte Mendelsſohn, daß die Deutſchen für die feine Komödie noch 
nicht reif ſeien: „Unſre Charaktere ſind zu ruhig, zu kaltvernünftig, unſre Lebens— 
art zu einförmig und ſtandesmaͤßig ... wir find mehr langweilig als lächer— 
lich. Der ganz niedrige Stand hat auch unter uns ſeine burleske Seite, und 
wenn ſich unſre Schriftſteller mit dieſem Poͤbel abgeben wollten, ſo könnten fie 
ſo original werden wie Holberg unter den Dänen.“ Für die Not des deutſchen 
Dramas, das man bewußt ſchaffen wollte, während es anderswo erwachſen 
war, gibt dieſe Stelle einen ſehr deutlichen Beweis, und Borkenſteins litera— 
riſches Schickſal liefert das Beiſpiel dazu. Er ſtieg gar nicht zum „Pöbel“ hinab, 
er fand ihn noch im Bürgerſtande, und damit traf er freilich auf eine ſehr 
empfindliche Stelle. So alt war die Bildung des Bürgertums noch nicht, ſo 
ausgedehnt noch nicht ſeine zu freien Höhen aufgeſtiegenen Schichten, daß 
dieſe Satire gerade hier Beifall finden konnte. Zwar der Buhnenerfolg war 
ſtark; Ekhof feierte als Kaufmann Grobian Triumphe — er ſpielte die Rolle 
plattdeutſch, ein Zeichen dafür, daß man die Komödie als bodenſtändig em— 
pfand — den Druck aber und damit den Anſpruch auf literariſche Geltung 
bekämpfte die Kritik nachdrücklich: man nahm Anſtoß an „groben Ausdrücken 
und häßlichen Gedanken“, die Sitten hatten ſich doch mit den Wiſſenſchaften 
gebeſſert, und man gewahrte „kaum einige Schatten mehr von dieſen groben 
Unanſtändigkeiten in hieſigen Gegenden“. 

Das hinderte natürlich die kleinen Leute nicht, an dem Spott, der ſich gegen 
die „Großkopfeten“ richtete, ihren köſtlichen Spaß zu finden, und ſo ſchloß ſich 
an den „Bookesbeutel“ ein zahlreiches, aber örtlich beſchränktes Gefolge an. 
Er wurde der Vater des lange, bis tief ins 19. Jahrhundert fortblühenden 
Hamburger Lokalſtückes, doch die Literatur vergaß ihn und ſeinen Verfaſſer. 
Um in der Sprache des „Bookesbeutels“ zu reden: die Familie Ehrenwehrt 
aus Sachſen ignorierte den deutſchen Grobian; um ja auf der Höhe feiner, 
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franzöſiſcher Form zu bleiben, war ſie nur allzu geneigt, den deutſchen Gehalt 
zu verflüchtigen. 

Das war die Entwicklung, mit der Johann Elias Schlegel der „ſächſiſchen 
Komödie“ voranging — wie als Tragiker hat ihn auch als Luſtſpieldichter die 
„Deutſche Schaubühne“ eingeführt, „unſern Schlegel“, wie ihn noch Leſſing 
nannte; ſelbſt 1783 heißt es von einem ſeiner Luſtſpiele: „bis auf Leſſing haben 
wir kein Stick von gleicher Güte“. Gottſcheds „Schaubühne“ brachte von 
ihm 1743 den zwei Jahre vorher entſtandenen „Geſchäfftigen Müßiggänger“; 
aus derſelben Zeit ſtammt der erſte Entwurf zum „Geheimnisvollen“, der 1747 
in den „Theatraliſchen Werken“ erſchien. 

Schon die Titel find bezeichnend: fie weiſen auf die Charafterfomodie, für die 
Moliere die großen Muſter geſchaffen hatte und die nach ihm andere eifrig 
gepflegt hatten — wie bewußt Schlegel verfuhr, ſagt ein Wort aus der Vor— 
rede zum zweiten Stück: „Das Luſtſpiel „Der Geheimnisvolle“ ſtellet einen von 
denenjenigen Charakteren dar, die Moliere denen zurückgelaſſen hat, die in 
ſeinen Fußſtapfen zu treten ſuchen wollen“. An der betreffenden Stelle CII 4) 
des Misanthrope findet ſich aber auch die Skizze des eifrigen Nichtstuers, 
alſo der Keim von Schlegels erſter Komoͤdie. Leider nur fehlt den Nachahmern 
Molieères Gabe, den ins Auge gefaßten Charakter trotz aller Überſteigerung 
menſchlich wahr und bedeutſam, in ſeiner Art großartig erſcheinen zu laſſen; 
er wird zum armen Narren, den ſein beherrſchender Zug gar nicht mehr zum 
vernünftigen Handeln gelangen läßt: die Schwäche des Charakters wird nach 
einem Worte Mendelsſohns zu einem Fehler des Gehirns. Damit erhalten 
dieſe Komödien für uns einen pathologiſchen Zug, wirken peinlich durch die 
Breite, zu der ſie die Handlung zerdehnen, nur damit ein Monomane ſich als 
unheilbar erweiſen könne. Dem Geſchmacke der Zeit entſprach das freilich: der 
ſechſte Band der „Schaubühne“ brachte gleich noch einen „Hypochondriſten“ 
von Quiſtorp, einen „Unempfindlichen“ von Uhlich; bei der jüngeren Gene— 
ration taucht ein „Mißtrauiſcher“ (von Cronegk) auf, Weiße ſchrieb einen 
„Mißtrauiſchen gegen ſich ſelbſt“. Wie den Hauptcharakter ſtellt Schlegel auch 
die meiſten andern auf beherrſchende Züge: hier gaben die moraliſchen Wochen— 
ſchriften wieder durch ihre Bildchen aus dem geſellſchaftlichen Leben eine Fülle 
von Anregung. Auch Holberg, den Schlegel übrigens in Dänemark perſönlich 
kennen lernte, gab einzelne Motive her; aber ſein Meiſter wurde der Däne 
nicht: eigentlich maßgebend war und blieb die franzoͤſiſche Form Molidres. 
Dem Ziel eines deutſchen Luſtſpiels kommt der Schlegel der Schaubühne am 
nächſten: im „Geſchäfftigen Müßiggänger“ haben wir wirklich die Verhältniſſe 
behaglichen ſächſiſchen Philiſteriums mit ſeinen Kaffeeviſiten, aufgeräumten 
Putzſtuben, der Sorge, daß der Herr Sohn auch ſeine „Bedienung“ (d. h. ftaat- 
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liche Anſtellung) erhalte, die Geſchäfte hübſch in der Familie bleiben. Nur 
reden bei einigen Nebenperſonen die Namen etwas zu deutlich, aber fiir den 
Müßiggänger ijt Fortunat glücklich gewählt, Lieschen und Fiekchen hießen wirk— 
lich Sachſens Bürgertöchter, und auch Sylveſter als Familienname fällt nicht 
aus dem Rahmen. Die Sprache iſt die des wohlgeſitteten Bürgerſtandes, all- 
zu breit zwar und manchmal ſich an einzelne Wendungen feſtheftend, ſie bis 
zur Ermüdung des Hörers hin und herdrehend, aber trotzdem klingt Leſſings 
Urteil in der Dramaturgie bitter hart, das Stück enthalte „das kalteſte, lang⸗ 
weiligſte Alltagsgewäſche, das nur immer in dem Haufe eines meißniſchen Pelz— 
händlers vorfallen kann“. Immerhin bezeichnet Leſſing treffend das Gebiet, 
auf dem Schlegel hinter der Gottſchedin zurückblieb: der moraliſche Lehrſatz, 
von dem ſie ausging, nahm Stellung zu den Fragen des deutſchen Lebens, 
die Narrheit Fortunats in ihrer krankhaften Ausartung konnte der Handlung 
keine Bedeutung geben. 

In der Folge franzöſierte ſich Schlegel immer mehr. „Der Geheimnisvolle“ 
macht die bisher im Hintergrund gehaltenen Dienerfiguren zu weſentlichen 
Trägern der Handlung, ſtörend drängt ſich die Rückſicht auf den unveränder— 
lichen Ort hervor und läßt es zu Unwahrſcheinlichkeiten kommen, die ſchlimmer 
ſind als die Vereinigung von Putzſtube und „Studier“gemach im Hauſe Syl— 
veſter, von deutſchen Sitten iſt nicht viel mehr geblieben als die Namen. Selbſt 
Diefe franzöſieren oder gräziſieren ſich in dem ſpäteren „Triumph der guten 
Frauen“, um dann freilich in dem Einakter „Die ſtumme Schönheit“ wieder 
redend zu werden: beide Stücke gehören Schlegels letzten Jahren an, ſie er— 
ſchienen in den „Beiträgen zum däniſchen Theater“. Für die Zeitgenoſſen 
waren aber gerade ſie die Meiſterwerke, auf ihnen vor allem ruhte der Nachruhm 
des Luſtſpieldichters: nicht mehr viel iſt hier vom Einfluß Holbergs zu ſpüren, 
in höherem Grade als früher iſt in ihnen auch der Stoff literariſch vermittelt. 
Im „Triumph“ ſind auf das Grundmuſter einer Komödie Steeles franzöſiſche 
Verzierungen aus Regnard, St. Foix, Marivaux und Moliere eingeſtickt, die 
„Stumme Schönheit“ ſchöpft aus zwei Komödien von Destouches. Ihren Er— 
folg verdankten beide dem Umſtande, daß ſie wirklich etwas von dem Witz und 
der Anmut ihrer franzöſiſchen Vorbilder haben. Was ſonſt das deutſche Luſt— 
ſpiel aufzuweiſen hatte, wirkte im Vergleich derb und holzſchnittmäßig; wenn 
nun ſchon die Luſtſpielbühne von den Erzeugniſſen der Franzoſen überſchwemmt 
war (und zwar gutenteils ohne die Nationaliſterung, die Gottſched verlangte), 
hier hatte ein Landsmann die fremde Kunſtform gemeiſtert. Das empfand man 
beſonders bei den Alexandrinern der „Stummen Schönheit“ (die übrigen Stücke 
Schlegels begnügten ſich mit der Profa): fie waren der letzte Stempel der hohen 
Komödie, und Schlegel wußte ihn zu handhaben. Wenn es ein Ziel der Gott— 
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ſchedſchen Reform war, das deutſche Drama Form und Mittel des franzöſiſchen 
gebrauchen zu lehren, das Publikum an dieſe neue Kunſt zu gewöhnen, hier 
war es erreicht. Was hätte Hanswurſt fürderhin noch in dieſer Welt des Ro— 
koko zu ſuchen gehabt? 


Gereinigte Schaubühne 


Die Verbindung Gottſcheds mit der Neuberin war die Vorausſetzung geweſen 
für eine Reform des Dramas, die Wertvolleres erzeugen ſollte als bloße 
Übungen gelehrter Dichter; ihr Gelingen mußte abhängen von dem Erfolge auf 
der Bühne, von der Ausbreitung der neuen Muſter durch die Schauſpieler. 
Nicht ganz ſelbſtverſtaͤndlich war es, daß dieſe ſich nicht nur gelegentlich, ſondern 
grundſätzlich in den Dienſt der gereinigten Bühne ſtellten, denn ſie opferten 
nicht wenig von ihrer Machtſtellung auf den Brettern. Ein ſtolzes Gefühl war 
es für ſie doch geweſen, wenn ſie in der Darſtellung das Drama erſt ſchufen, 
wenn ſie ihre Zuſchauer im Bann hielten durch das, was ſie, den glücklichen 
Augenblick erhaſchend, gaben; jetzt ſollten ſie als Diener an das Wort eines 
andern, ihren Kreiſen Fernſtehenden geſchmiedet werden. Grämlich genug 
klingt es, wenn Gottſched die Abneigung gegen den Druck der Dramen zum 
Teil auf die Beſorgnis zuruͤckführt, „es möchten die Zuſchauer gar zu klug 
daraus werden, und ſowohl die Gedächtnisfehler der Comoͤdianten als ihre 
vorſetzlichen Verſtümmelungen der Stücke daraus wahrnehmen lernen.“ 

Auf der andern Seite war in den Reihen der Schauſpieler die Zahl derer nicht 
unbeträchtlich, die einſt auf Deutſchlands hohen Schulen ein gelehrtes Studium 
begonnen hatten. Waren ſie zunächſt durch den Reiz eines freien, ungebundenen 
Lebens unter die Fahrenden gelockt worden, ſo konnten ſie doch den Zuſammen— 
hang mit der Bildung, in der ſie aufgewachſen waren, nicht ganz verlieren, und 
war der Rauſch verflogen, fo mochte ſich beimanchem der Wunſch regen, dem neuen 
Berufe ein bürgerliches Anſehen zu geben, das mit der Stellung, auf die man verz 
zichtet hatte, wenigſtens vergleichbar war. Zu dieſem Ziele öffnete ſich jetzt ein 
Weg: dieſe neue Bühnenkunſt, die nicht nur ein Zeitvertreib für den großen Haufen 
fein ſollte, ſondern eine Schule des Geſchmacks und der Sitten, eine Angelegen— 
heit der Beſten des Volkes und doch jedem zugänglich, der guten Willens war, 
die mußte naturgemäß das Anſehen ihrer ſchauſpieleriſchen Träger geſellſchaft— 
lich erhöhen. Ohne ſolche Erwägungen hätte doch nimmermehr einer, der ſelbſt 
Wittenberger Student geweſen war (Uhlich), ſich 1742 an den „hohen Gonner“ 
Gottſched mit der Bitte wenden können, dem Mangel eines „guten Acteurs“ 
bei der Truppe, der er angehörte, dadurch abzuhelfen, daß er einen ſeiner Leip— 
ziger Studenten ſchicke, der Talent und Luſt zu dieſer Lebensart habe. 
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Das mag ſchon bei der Neuber dazu beigetragen haben, daß ſie das Zutrauen, 
das ihr der hochmögende Gelehrte erwies, nicht nur als Ehre empfand, ſondern 
dabei auch einen Vorteil für ſich und ihren Stand ahnte. Sie ſelbſt war zwar 
ein rechtes Komödiantenblut; Gottſcheds Worte in der Vorrede zum „Cato“ 
rühmen aber Neubers „geſchickter Ehegattin“ nicht nur treffliche „Vorſtellungs— 
kunſt“, ſondern auch Luſt und Vermögen nach, „das bisherige Chaos abzu— 
ſchaffen und die deutſche Comödie auf den Fuß der franzoͤſiſchen zu ſetzen“. Das 
Lob bedeutet, daß ſie auch auf ihrem beſonderen Gebiete das ihre tat, um dem 
regelmäßigen Schauſpiel das Feld zu gewinnen. Auch hier fand ſie in Gott— 
ſcheds Wort Anregung und Unterſtützung. Seine Rede von 1728 (gedr. erſt 
1736) „Die Schauſpiele und beſonders die Tragödien ſind aus einer wohl- 
beſtellten Republik nicht zu verbannen“ handelt von der Würde des Schau— 
ſpielerſtandes — „ich ſehe niemals Comddianten; ich ſehe Könige und Helden 
auf der Schaubühne“, hieß es da. Spater ließen die Neubers in Städten, wo 
fie ſpielen wollten, eine Abhandlung von Gottſcheds Freund May uber die 
deutſchen Theaterverhältniſſe verbreiten (bezeugt für Frankfurt a. M. 1736). 
Im übrigen wiſſen wir gut genug, was Gottſched von den Schauſpielern des 
regelmäßigen Dramas verlangte; ſein Ideal gründete ſich wieder auf die rechte 
Nachahmung der Natur, deren Charakter in der Tragödie und Komödie ſelbſt— 
verſtändlich verſchieden war: hier galt es, daß „zu einem geſchickten Comö— 
dianten mehr gehöre, als Affengeſichter machen und Zoten reden“, dort, daß 
die Schauſpieler „eine große Deklamation in ihrer Gewalt haben“ ſollten, 
die „allen Perſonen und Affecten des Trauerſpiels gemäß iſt“. Damit war 
durchaus nicht hohles Pathos gemeint — darin hatten die Helden der Haupt— 
und Staatsaktionen geſchwelgt — ſondern Übereinſtimmung von Gefühl und 
Ausdruck in Wort und Gebärde. Die Schwierigkeiten, die der Alexandriner 
dabei bereitete, waren ihm wohlbewußt, ſie mußten eben uͤberwunden werden: 
der Schauſpieler durfte nicht „nach jeder ſechſten und ſiebenten Sylbe Luft 
ſchöpfen, und nach jeder zwölften und dreyzehnten einmal klappen (d. h. den 
Reim betonen) miffen’. 

Freilich ſolchen Idealen ſtand auf der Bühne die alte Gewohnheit und das 
Beiſpiel des franzöſiſchen Schauſpielerſtils entgegen, der den Deutſchen ja 
nicht gerade von ſeinen feinſten Vertretern gezeigt wurde. In der Form der 
Tragödie hatte ſich Gottſched ſelbſt zufrieden geben müſſen: die „Critiſche 
Dichtkunſt“ hatte ſich auch hier eigentlich gegen den Reim geſtellt und den 
„heutigen Engelländern“ in dieſem Stücke vor den Franzoſen den Vorzug ge— 
geben. Aber der kühne Satz: „Sollte ich es einmahl wagen ein Trauerſpiel 
zu machen, ſo will ich es verſuchen, in wieweit man hierinn wieder den Strom 
ſchwimmen könne“ war Theorie geblieben: wo waren die reimloſen Verſe in 
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den Tragödien Gottſcheds oder ſeiner Schule? So hatte es denn noch gute Wege, 
bis Ekhof und die Seinen ihre Kunſt auf die Höhe des Zieles führten — der 
Grund wurde aber doch bei der Neuberin gelegt. Gottſcheds Belehrungen 
waren natürlich nicht ſo eindrucksvoll wie das praktiſche franzöſiſche Beiſpiel; 
immerhin war ihr Erfolg ein Streben nach vernunftgemäßer Deklamation 
und würdiger Gebärde, mochte jene oft allzu gleichmäßig klingen, dieſe ſteif 
und abgezirkelt wirken, ein Streben nach Stiliſierung und Veredelung war 
nicht zu verkennen. Bezeichnend iſt dabei, daß Gottſched mit der Forderung 
eines geſchichtlich treuen Koſtüms nicht durchdrang: war es Sparſamkeit, war 
es Reſpekt vor dem franzöſiſchen Muſter, bei der Neuberin trug Cato Allonge— 
perücke, Samtbeinkleider und Schnallenſchuhe, Arſene-Porzia Reifrock und 
Puderfriſur. 

Weſentlich für den Erfolg war ferner, daß die Neuberin bei der Ergänzung ihrer 
Truppe eine glückliche Hand hatte: 1728 trat Gottfried Heinrich Koch bei ihr 
ein, 1730 Schönemann, beides Männer, die berufen waren, an der Entwick— 
lung des deutſchen Schauſpiels bedeutſam mitzuwirken. Auch auf das ſittliche 
Verhalten der Mitglieder ihrer Truppe ſuchte ſie Einfluß zu üben in dem rich— 
tigen Gefühl, daß viel davon abhing, das Wohlwollen der Gebildeten auch in 
dieſer Richtung zu gewinnen. In Leipzig mochte überdies Gottſcheds perſön— 
licher Einfluß mitſprechen; wie würde man ſich aber anderwärts verhalten? 
Wir wiſſen einigermaßen Beſcheid aus Briefen Johann Neubers von der erſten 
Wanderfahrt nach dem Entſchluß zur Reform. Da meldete er 1730 aus Blan— 
kenburg, daß die neuen Stücke gefielen, nur wünſche man mehr davon; in 
Hamburg hatte man „ſoviel Zuſchauer als die itzigen Umſtände erlauben und 
ſoviel als Liebhaber davon hier find”. Sehr charakteriſtiſch iſt der Bericht aus 
Hannover: andere Komödianten hätten das Schauſpiel in ſchlechten Ruf ge— 
bracht, und ſo ſei der Beſuch anfangs mäßig geweſen, „da wir aber unſre 
ſogenannten Verſe Comödien anfingen und die neuen Kleider anzogen, kam es 
bald anders. Die geheimen Räthe machten den Anfang, und weil es denen 
gefiel, folgten die ubrigen von Adel und alle vornehme bald nach, und nun 
geſteht jedermann: Sie haben dergleichen noch nicht geſehen.“ 

Die Aufführung des „Sterbenden Cato“ (1734) bedeutete einen Höhepunkt 
des Erfolges; dies und die zunehmende Zahl regelmäßiger Stücke befähigten 
die Geſellſchaft in den folgenden Jahren, ſich zur anerkannten Trägerin der 
Reform zu entwickeln. Als die Truppe 1734 ihr ſächſiſches Privileg verlor 
und dies an ihrer Stelle ein Prinzipal alter Art erhielt, mußte ſie zwar auf 
Wanderfahrten ihr Brot ſuchen, hatte aber gerade dadurch Gelegenheit, ſich 
an den verſchiedenſten Orten (im niederſächſiſchen Gebiete, in Nürnberg, in 
Straßburg) zu zeigen und für die neue Kunſt zu werben, fiir die Gottſched 
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literariſch wieder und wieder eintrat; daß es dabei ohne Konzeſſionen nicht 
abging, ſahen wir ſchon. Erſt 1737 wurde die Rückkehr nach Leipzig möglich; 
aber jetzt begann ſich das Band zwiſchen Gottſched und der Neuberin zu lockern, 
letzten Endes infolge der Kluft, die nun einmal zwiſchen dem von der Theorie 
herkommenden Profeſſor und der ſich ihrer Wichtigkeit für die praktiſche Durch— 
führung bewußten Schauſpielerin beſtand. Als ſie mit ihrer Truppe 1739 nach 
Rußland aufbrach, war das Verhältnis tatſächlich gelöſt; als ſie unerwartet 
früh zurückkehrte, ſchlug es in offene Feindſchaft um. Das regelmäßige Schau— 
ſpiel wurde zwar weiterhin von der Neuberin vertreten, ſeinen Urheber aber 
hat ſie, undankbar genug, auf offner Bühne gröblich verſpottet. 

Vorläufig ſtand jedoch das gereinigte Schauſpiel ohne Truppe da, und damit 
war ſein Daſein gefährdet. Gewiß ſollte jetzt die „Deutſche Schaubühne“ andern 
Truppen die Möglichkeit geben, ihren Spielplan nach den Erforderniſſen der 
Kunſt zu geſtalten, der beſte Erfolg zehnjähriger Mühe war es doch, daß ſich 
der Mann und die Truppe fanden, die das Werk fortſetzten. 

Johann Friedrich Schönemann (1704 — 829, einſt Mitglied der Neuberſchen 
Truppe, begründete 1739 eine eigene; im Januar 1740 eröffnete er ſeine Vor— 
ſtellungen mit Racines „Mithridates“ — ein Zeichen für die Kunſt, die er 
pflegen wollte. Nicht lange darauf wandte er ſich von Schwerin unmittelbar 
an Gottſched und bat ihn, das der Neuberin gezeigte Wohlwollen auf ihn zu 
übertragen. Er verſicherte, daß er „ſich eintzig und allein darauf befleißige, 
Kennern deutſcher Schauſpiele .. gleichfalls ein vernünftiges Vergnügen zu 
machen“, berichtete von ſeinen Erfolgen mit „Cato“, „Iphigenie“, „Cinna“ 
und unterwarf ſich für einen geplanten Beſuch in Leipzig im voraus „mit 
vieler Ergebenheit Dero ſo klugen als nutzbaren Cenſur“. Seitdem wurde 
Schönemann der Apoſtel der Gottſchedſchen Reform vor allem im Norden und 
Often: er hat 1742 „Cato“ zuerſt in Berlin aufgeführt, ſpielte, gute Ver— 
bindung mit Leipzig haltend, in Mecklenburg und den Hauptſtädten der preußi— 
ſchen Provinzen. In ſeinen bedrängten Anfängen fand er auch Geldunterſtützung 
bei Gottſched, und nicht umſonſt brachte dieſer der Idee ſolche Opfer, denn 
in Schönemanns Truppe machten die Träger der großen deutſchen Schauſpiel— 
kunſt ihre Lehrjahre durch: Ekhof, Ackermann, Sophie Schröder (die erſte dieſes 
in der deutſchen Theatergeſchichte berühmten Namens) gehörten ihr an. Und 
als 1742 eine Spaltung eintrat, da wollte die neue Geſellſchaft, an deren 
Spitze die Schröder (ſpäter Ackermanns Frau) ſtand, erſt recht die Sache der 
Reform vertreten: beide Geſellſchaften bewarben ſich wetteifernd um die Gunſt 
des Leipziger Meiſters. 

Zu einem geſicherten Daſein gelangte von dieſen Geſellſchaften nur allenfalls 
die Schönemannſche. Mit der Neuberin ging es nach ihrer Rückkehr aus Ruß— 
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land abwärts; auch als ſie mit einer neuen Truppe 1744 das Glück noch ein— 
mal zwingen wollte, war ihr zwar beſchieden, dem jungen Leſſing auf die Buͤhne 
zu helfen, aber die alten Tage kehrten nicht wieder: 1750 mußte ſie ihre Truppe 
auflöſen und iſt zehn Jahre ſpäter arm und verlaſſen geſtorben. Die Schroͤ— 
derſche Truppe konnte ſich zunächſt nicht halten, Schönemann überwand die 
Kriſis, die durch das Ausſcheiden einiger ſeiner beſten Kräfte entſtanden war. 
Die Verbindung mit Gottſched löſte ſich um 1745 — das bedeutete aber nicht, 
daß man daran gedacht hätte, die Sache der gereinigten Buͤhne aufzugeben. 
Nur wollte man ſie auf eigene Weiſe fuͤhren: die Tragödie trat gegen das Luſt— 
ſpiel zurück, die Harlekinaden in dieſem verſchwanden zuſehends — während 
ſie 1747 bei dem Aufenthalt in Hamburg nicht ſelten geweſen waren, wurde 
1750 ebenda nur einmal zur Aushilfe „mit einem Tanz von Arlequin und 
Scaramutz beſchloſſen“; dafür trat das rührende Luſtſpiel allmählich hervor. 
Im „Bauern mit der Erbſchaft“ (nach Marivaux) wurden vier Rollen platt— 
deutſch geſpielt, berühmt wurde darin Ekhofs Leiſtung als Bauer Jürge: dieſer 
erſte Meiſter der deutſchen Schauſpielkunſt verſtand den Weg von ſteifer Gran— 
dezza und übertriebener Poſſenreißerei zu einer Darſtellung zu finden, die jedes— 
mal dem Charakter der Rolle gerecht wurde und in der Wurde der Tragik, in 
der Laune des Luſtſpiels niemals die Aufgabe vergaß, Menſchen in Luſt und 
Leid lebendig werden zu laſſen. Er wurde der Lehrer ſeiner und der nachfol— 
genden Generation, zugleich auch der erſte, der durch ſeine Perſönlichkeit ſich 
unbedingte geſellſchaftliche Achtung gewann — Schönemann ſelbſt hatte es 
1751 dahin gebracht, daß ſeine Truppe als Hofkomödianten des Herzogs von 
Mecklenburg-Schwerin, ſolange dieſer lebte, etwas wie ein ſtehendes Theater 
mit fürſtlicher Unterſtützung bildete: vorher hatte es ſich auch bei privilegierten 
Hofkomödianten immer nur um ein vorübergehendes Engagement gehandelt. 
Halten konnte Schönemann ſich allerdings auf dieſer Höhe nicht — Erfolg 
und Ruhm bekamen ihm ſchlecht, er wurde gleichgültig, und Ekhof konnte den 
Verfall der Truppe nicht verhindern. Er verließ ſie ſchließlich im Juni 1754, 
ein halbes Jahr ſpäter legte Schönemann die Prinzipalſchaft nieder. 

Inzwiſchen war es aber ſoweit gekommen, daß eine Truppe darauf rechnen 
konnte, ſich beim regelmäßigen Schauſpiel beſſer zu ſtehen als bei den Künſten 
der fruheren Zeit. 1748 ſchrieb Franz Schuch, der bisher das Stegreifſpiel 
vertreten hatte, an Gottſched, „er ſei Tag und Nacht bedacht, ſeine Schaubühne 
nach dem jetzigen Geſchmack einzurichten“. Er deutete dabei an, daß er fo „über— 
all einen vollkommenen Verdienſt“ zu finden denke, d. h. wenn er auch, genau 
ſo wie andere, auf ein Publikum Rückſicht nehmen mußte, das die alten Hans— 
wurſtſtreiche oder Entſprechendes ſehen wollte, ſo war dieſer Geſchmack doch 
nicht mehr der eigentlich maßgebende: die gebildeten Kreiſe forderten die ge— 
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reinigte Schaubühne, und man kam beſſer dabei weg, wenn man grundſätzlich 
zunächſt ihre Wünſche befriedigte. Wenn man hinzunimmt, daß nach dem 3u- 
ſammenbruch der Neuber in Leipzig Koch mindeſtens zunächſt enge Anlehnung 
an Gottſched ſuchte, ſo kann man wohl ſagen, daß im Laufe von zwei Jahr- 
zehnten im größten Teil von Deutſchland die Reform zum Siege geführt war. 
Anders ſtand es in Bayern und Oſterreich. Nach München kamen zwar jähr— 
lich deutſche Wandertruppen, feſten Fuß konnten ſie nicht faſſen. Der Hof hielt 
ſich franzöſiſche Truppen, das Volk hing an ſeinen eigenen Spielen, für welche 
in München die Stadtmuſikanten das Vorrecht hatten. So mußten es die 
Prinzipale ſchon beim alten Spielplan laſſen, wenn wir ſchon von ihrem wich— 
tigſten (Wallerotti) wiſſen, daß er auch regelmäßige Stücke aufführte. Erſt 
1765 wurde hier der erſte grundſätzliche Verſuch mit der Reform gemacht 
und ausgerechnet dem berühmteſten Stegreifſpieler der Zeit übertragen, Joſeph 
Felix von Kurz; nach der von ihm geſchaffenen Abart des Hanswurſt, dem 
Tölpel Bernardon, nannte man ihn Kurz-Bernardon. Der hatte in Sſterreich 
bisher die Volksbühne (vgl. S. 246) beherrſcht, und dieſe war, geſtüͤtzt von 
einer Reihe trefflicher Schauſpieler, durchaus nicht willens, den Platz zu räu— 
men. Auch hier verlangte zwar die bürgerliche Bildung — der Adel hatte 
italieniſche Opern und franzöſiſche Schauſpiele — nach der vernünftigen Kunſt, 
aber die erſte Probe, des Gottſchedſchuͤlers Benj. Ephr. Kruger „Vitichab und 
Dankwart, die allemanniſchen Brüder“ (1747 in Wien aufgef., gedr. 1746), war 
gerade nicht verlockend, und ein Gaſtſpiel der alternden Neuberin mißlang 
vollig. Allerdings, des Meiſters „Cato“ bewährte ſich auch in Wien (1748), 
und als er ſelbſt mit ſeiner Frau 1749 dort einen Beſuch abſtattete, wurde 
ihm ein ehrenvoller Empfang zuteil. Gegen die Ausſchreitungen der Volks— 
bühne konnte auch gerade Maria Thereſia nicht blind ſein: 1751 wurde eine 
Theaterzenſur eingeführt, 1752 befohlen, daß nur „wohlausgearbeitete Stücke“ 
aufgeführt werden dürften. Nur ſchloß dieſer Befehl die Stegreifrollen in 
ihnen nicht aus, und wenn ſeit 1751 dem regelmäßigen Drama zwei Tage in 
der Woche vorbehalten waren, ſo war das erſtens nicht viel, zweitens fand 
auch in das Literaturdrama Hanswurſt ſeinen Eingang (fo in des Englanders 
Lillo „Kaufmann von London“, ja ſelbſt in „Miß Sara Sampſon“). Hier 
war alſo der Kampf erſt noch auszufechten. 

Überall mußte es von dem Willen der gebildeten Schichten abhängen, einer 
ihrer Einſicht in Weſen und Zweck des Dramas entſprechenden Kunſt Platz zu 
ſchaffen. Das war in Norddeutſchland leichter als in Bayern und Oſterreich; 
dort war nichts vorhanden als der rohe Spielplan der Wandertruppen, hier 
hatte ſich aus glücklicher Stammesanlage ein heimiſches Theater entwickelt, 
das ſeine eigene Überlieferung beſaß, Anregungen von Jeſuitentheater und 
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Oper empfangen hatte und einem ſchaufreudigen Volke ganz anders ans 
Herz gewachſen war. Daher war hier auch eine Entwicklung der in dieſen 
Volksdramen liegenden Keime, eine Verſöhnung von Schauluſt und Bildung 
möglich. Aber anderswo konnte davon keine Rede ſein, und man muß die 
Zähigkeit bewundern, welche die an dem einmal erkannten Ziele feſthaltenden 
Träger der Bildung bekundet haben. Das Wahrzeichen der Reform war zu— 
nächſt die Tragödie, aber die franzöſiſche Tragödie war Erzeugnis und Spiege— 
lung einer durchaus einheitlichen Geſellſchaft, ſie konnte den Franzoſen als 
feinſte Blüte ihres Weſens, Inbegriff alles deſſen, was fie noble und généreux 
nannten, erſcheinen, den Deutſchen blieb ſie innerlich fremd, mochte ſie ſchon 
als Werk einer edlen, hochentwickelten Kunſt Bewunderung erregen, beſon— 
ders in einer Zeit, die an ſich geneigt war, jenſeits des Rheins ihre Vorbilder 
zu ſuchen. Und nun gar deutſche Tragödien, verfaßt im Stile der franzöſiſchen 
Klaſſiker, eine Sprache redend, die wohl oder übel den majeſtätiſchen Hall 
jener Deklamationen wiederzugeben ſuchte, die wie ein Racine oder Voltaire 
Gefühle und Leidenſchaften rhetoriſch zergliederte, ohne zu ahnen, daß ſolche 
Pſychologie eben nur dort möglich ſein konnte, wo ſie in der Haltung der 
Hörer vorbereitet war — das ergab im beſten Fall doch nur künſtliche Erzeug— 
niſſe. Die Komödie ſtand, ſchon wegen ihrer bürgerlichen Umwelt, dem deut— 
ſchen Publikum zweifellos näher: nur hatte man zu der eigenen Fähigkeit, ein 
nationales Luſtſpiel zu ſchaffen, weniger Zutrauen. Der Weg des „Bookes— 
beutels“, der Gottſchedin, wurde kaum fortgeſetzt — wir hörten ſchon Mendels— 
ſohns Meinung über den deutſchen Holberg. 

Wir haben hier anzuerkennen, daß Gottſcheds Reform aus einer geheimen 
Sehnſucht der Gebildeten hervorgewachſen war. Niemals hatte er mit ſeinen 
Gedanken durchdringen können, wenn nicht das erwachende Selbſtbewußtſein 
verlangt hätte, daß endlich auch die deutſche Schaubühne ſich in der Welt ſehen 
laſſen könne. Darum gab es überall, wo die neuen Truppen hinkamen, ein 
Erwachen: die geiſtig führenden Kreiſe fühlten, daß hier ihre Sache verfochten 
wurde. Sie waren häufig nicht ſtark genug oder mußten erſt aufgerüttelt werden: 
dann gab es Klagen in den allegoriſchen Vorſpielen. Uhlich ließ 1742 die 
Dummheit von der „güldnen Zeit“ reden, da es in jedem Spiel vier gute 
Narren gab. Nun iſt's vorbei damit — dafür ſind auch die Bänke leer. Oder 
Krüger eiferte: „Wer keinen Heldengeiſt in ſeinem Buſen hat, Wird Helden 
anzuſehn in zwo Minuten ſatt“ und kam ebenfalls zu der ironiſchen Erkennt— 
nis: „Der Narr iſt allemal das nöthigſte der Bühnen: Der macht ſie angenehm, 
der muß das Geld verdienen!“ Trotzdem ſammelten ſich allemal die „Kenner“ 
und mehrten ſich. Aus Danzig hören wir 1747, daß ſeit ſieben oder acht Jahren 
der „gute Geſchmack“ trotz des Widerſtandes des „großen Haufens“ langſame 
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Fortſchritte gemacht habe. „Niemals aber iſt derſelbe ſo allgemein geworden als 
itzo. Selbſt der gemeine Mann fängt an, ſeine alten Neigungen zu vergeſſen 
und lieber in ‚Alzire“ und im Eſſex zu weinen als über Poſſen zu lachen“ — 
Ackermann und die Schröder ſpielten damals in Danzig. Oder aus Breslau, 
wo Schönemann 1744 war: „Der Geſchmack iſt hier ſehr gut; wir haben be— 
merkt, daß, wenn wir ein Trauerſpiel machen, allemal die meiſten Leute im 
Hauſe ſind“. Der Brief war freilich an Gottſched gerichtet, aber es wird dem 
Reformator doch auch nicht verſchwiegen, daß es in Königsberg, alſo ſeiner 
Heimat, recht truͤbe ausſah: die wenigen Vernünftigen wären nicht imſtande 
durchzudringen, und gerade die ſchlechteſten Stücke fänden den meiſten Zulauf. 
Deshalb wagte Ackermann doch in ebendem Königsberg 1753 den Plan zum 
Bau des erſten (unhöfiſchen) ſtehenden Sprechtheaters zu faſſen — kaum war es 
fertig, ſo floh er freilich wegen der Kriegsgefahr aus der Stadt, die ſein Stand— 
quartier hätte werden ſollen. Das zeigt immerhin, wie ſich allmählich der Wille 
der Gebildeten durchſetzte: Nicolai hatte 1755 (in den „Briefen über den itzigen 
Zuſtand der ſchönen Wiſſenſchaften“) gut ſpotten über die wackern Leute, die in 
heldenhafter Geduld den „Darius“ Pitſchels von Anfang bis zu Ende im frohen 
Bewußtſein anhörten, daß es nichts gebe, was über ein regelmäßiges Stück 
hinausgehen könne — ohne ſolchen, im beſonderen Falle freilich übel angewand— 
ten Glauben an die Sendung dramatiſcher Kunſt wäre der Weg für das hohe 
deutſche Drama ſchlecht bereitet geweſen. 

Auf der andern Seite verleugnete die Reform ihren gelehrten und literariſchen 
Urſprung nicht; für ihre Dauer war weſentlich, daß die Bühne ſich nicht nur 
empfangend verhielt, ſondern aus ſich heraus Kräfte entwickelte, welche einen 
Rückfall in das alte Komödiantentum verhinderten. Auch hier wurde Schöne— 
manns Truppe wichtig. Bei ihr gründete Ekhof 1753 ſeine Theaterakademie, 
um die Berufsgenoſſen für ſeine idealen Forderungen zu erziehen; Schöne— 
mann ſelbſt gab 1748 —54 und 54 die Sammlung der von der Truppe ge— 
ſpielten Dramen heraus (die fog. Schönemannſche Schaubühne). In der Vor— 
rede zum zweiten Bande, die mit innerer Anteilnahme die Fragen des Dramas 
und Theaters erörtert, haben wir eine Probe von den geiſtigen Fortſchritten 
der deutſchen Schaubühne — derjenige, der hier die Feder führte (kaum Schöne— 
mann ſelbſt), war über bloßes Komödiantentum weit hinausgewachſen. Die 
Stücke waren ganz überwiegend Überſetzungen aus dem Franzöſiſchen, aber 
unter ihnen waren doch auch Originale, Luſtſpiele des Schauſpieler-Dichters 
Johann Chriſtian Krüger (1723 — 50). 

Dieſer „teutſche Moliòre“, wie die Zeitgenoſſen den fruͤh Dahingerafften gern 
nannten, ſchuf freilich nicht wie ſein Vorbild aus dem, was er auf dem Theater 
fand, dramatiſche Kunſt, er ging den umgekehrten Weg, machte die Literatur 
D. D. 20 
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für das Theater zurecht. Am unmittelbarſten zeigt ſich das an dem lange auf⸗ 
geführten Einakter „Herzog Michel“ (1750): ein Schwank von Johann Adolf 
Schlegel (dem Bruder des Dramatikers) in der Art von La Fontaines Fabel 
vom Milchtopf wird hier einfach auf das Theater übertragen und dabei die 
Erzählung von den chimäriſchen Hoffnungen, die ſich an eine gefangene Nach— 
tigall knüpfen, wörtlich beibehalten. Hier iſt der Verſuch — der Erfolg beweiſt 
es — gelungen; Krügers Erſtling dagegen, die 1743 anonym veröffentlichten 
„Geiſtlichen auf dem Lande“, ſind noch ganz Literatur: der aus der Bahn ge— 
worfene Theologe ſchrieb, im Anſchluß an die „Pietiſterey“ der Gottſchedin, 
eine bittere Satire auf die Unwiſſenheit und unſaubere Habgier dörflicher 
Seelenhirten. Ob eine Truppe wagen könnte, eine ſolche Komödie aufzuführen, 
in der ein paar ſchwarze Schafe zu Vertretern eines ganzen, noch dazu beſon— 
dere Achtung beanſpruchenden Standes gemacht wurden, daran dachte er noch 
nicht; bequem war freilich der Stoff und rief darum Nachahmungen hervor, 
die andere Stände wie Arzte und Advokaten bedachten. 

Krüger war einſichtig genug, ſich durch den literariſchen Erfolg nicht blenden 
zu laſſen, als Theaterdichter Schoͤnemanns war er überdies mit der Bühne eng 
verbunden. So griff er zum franzöſiſchen Feen märchen und gab, indem er die loſe 
Geſchichte vom blinden Ehemann und ſeiner Frau in eine ſiegreich beſtandene 
Probe ehelicher Treue umwandelte, der neuen Bühne ihr erſtes phantaſtiſches 
Luſtſpiel („Der blinde Ehemann 1747 aufgef.), er überſetzte Marivaux (1747, 
49), und etwas von künftigen Entwicklungen ließ er in ſeinem Hauptwerk „Die 
Candidaten“ (aufgef. 1747, gedr. 48) wenigſtens ahnen. Ein wunderliches Ge— 
miſch aus Familienſtück, Intrigendrama, Charakterkomödie und Geſellſchafts— 
ſatire: es iſt, als ob überall zuſammengerafft wäre, was auf der Bühne Ein— 
druck machen könnte. Die Kammerzofe der Gräfin iſt adliger Geburt, hat ihre 
Stelle nur im Zwang der Verhältniſſe angenommen — ganz ebenſo ſollte 
Kotzebue ſpäter ſeine Eulalia ins Haus der Gräfin von Winterſee führen. 
„Kabale und Liebe“ könnte ganz gut als zweiter Titel dienen, nur iſt die Kabale 
gar ſchwach und hindert nicht, daß aus der Adligen und dem bürgerlichen Lieb— 
haber am Ende ein glückliches Paar wird. Bürgerliches Selbſtbewußtſein 
blitzt auf: „es tft für uns zu vornehm, fo niederträchtig zu fein”, aber die fo 
kuͤhn ſpricht, iſt ſelbſt adlig, der Braͤutigam weiß, was ſich für einen Mann 
ſeines Standes ziemt: er iſt nach erfolgter Aufklärung drauf und dran zu ver— 
zichten, um die Geliebte nicht durch ſeine Hand unglücklich zu machen, ſie läßt 
ſich alſo herab, wenn fie fein Herz „hoher als Adel und Reichtum ſchätzt“. 
Bürgerliches Selbſtbewußtſein auch in der Art, wie ein wunder Punkt der 
ſozialen Verhältniſſe berührt wird, die Vergebung von Amtern und Würden 
durch adlige Patrone, nur wird hier vorſichtig die Komödie betont: Chryſander 
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und Valer heißen die Kandidaten unter ſonſt deutſchen Namen, und erſt recht 
muß die Überlieferung herhalten, um die auseinanderfallenden Teile der Hand⸗ 
lung zu verbinden und auszuputzen: da müſſen Tiſch und Wandſchirm als 
Verſteck dienen, der Liebeszwiſt wird aus Moliere entlehnt, der Held dem Alcefte 
(im Misanthrope) angeglichen. 

Krügers Bühnendichtung will zwar regelmäßig ſein, aber doch nicht in den 
Gottſchedſchen Grenzen. Wie ſchwer der Schritt über ſie hinaus war, zeigt ein 
Vergleich mit einem andern Schauſpieler-Dichter, dem treuen Gottſchedjünger 
Adam Gottfried Uhlich (1720 — nach 56). Ein eifriger Vorkämpfer der Gel— 
tung des Schauſpielerſtandes (1754 wurde ihm noch in Frankfurt a. M. das 
Abendmahl verweigert), war er an dichteriſchen Gaben Krüger bei weitem 
nicht gewachſen: fein Luſtſpiel „Der Unempfindliche“ (1744) iſt innerlich une 
möglich, gehört zum großen Troß der Charakterkomödien. Äußerlich aber hat 
es einen gewiſſen Halt an ſeiner Versform, ſo dürftig ſeine Alexandriner auch 
ſein mögen. Gottſched ſelbſt zog die Proſa vor, dem ſchwachen Verſuch ſeines 
Schülers gab das Gewand immerhin den Anſchein einer höheren Kunſt. Die 
Proſa ſchickte ſich in unſeren frühen Luſtſpielen ganz gut für die komiſchen 
Szenen; wo ſie höheren Schwung nehmen wollte, ging ſie auf Stelzen. Krügers 
Held ſeufzt: „O Himmel! wo nehme ich Kraft her, ſoviele Bewegungen aus— 
zuhalten, oder warum zerreißen Sie mir nicht viel lieber ein Herz, welches das 
allerunglückſeligſte iſt, da es einer Perſon nicht mehr zugehören kann, die meine 
ganze Beruhigung in ihren Händen hatte“ und gar die Bemerkung Karolinens 
dazu: „Es ſcheint, als wenn ich einige Zeichen an ihm wahrnehme! Wie bereit 
wäre ich, ihm ſeine Untreue zu vergeben, wenn er mich zum wenigſten einer Ent— 
ſchuldigung würdigen wollte“ — klingt das alles nicht wie aus dem Franzoͤſi— 
ſchen überſetzt? Uhlichs Verſe ſorgten durch ihren Zwang wenigſtens für Ein— 
heitlichkeit des Tones. 

Es iſt natürlich kein Zufall, wenn die Theaterdichtung vor allem Luſtſpiele 
erzeugte: gegenüber der ſtarren Gleichmäßigkeit der Tragödie war hier eine 
freiere Bewegung möglich, der Stoffkreis dehnte ſich weiter aus, die Vorbilder 
waren mannigfaltiger. Im Spielplan herrſchten die Überſetzungen, in erſter 
Linie aus dem Franzöſiſchen, allenthalben vor, immerhin regte ſich der deutſche 
Nachwuchs beſonders in der Komödie — auch der junge Leſſing gehört mit 
ſeinen Erſtlingen in dieſen Kreis. 1754 bezifferte Gottſched die Zahl der ſeit 
„der letzten Verbeſſerung der deutſchen Bühne“ entſtandenen Trauerſpiele auf 
über fünfzig, „davon beynahe die Hälfte Originalſtücke ſind. Die Zahl der 
Komödien, Schäferſpiele und Nachſpiele aber iſtungleich höher angewachſen.“ 
Das gilt nicht zuletzt von den Schäferſpielen: Gottſched hatte ſie als Gattung 
anerkannt, damit neben Vornehmen und Bürgern auch Bauern in einer eigenen 
20 * 
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dramatiſchen Form vertreten ſeien. Überdies konnte im arkadiſchen Rahmen 
dem Wunſch nach Geſang und Tanz willfahrt werden, ohne daß die Regeln 
des Dramas gefährdet wurden: Lied und ländlicher Reigen entſprachen ja dern 
Vorſtellung von einem harmloſen Leben im idealen Naturzuſtande; dergleichen 
konnten ſich alfo gebildete Leute als anmutiges Spiel gefallen laſſen. Er felbjti 
hatte als Muſter eine „Atalanta“ gegeben, ein richtiges fünfaktiges Drama; 
ſowie es durch den Druck in der „Schaubühne“ bekannt geworden war, rief 
es eine Fülle von Nachahmungen hervor — von einer Überſchwemmung ſprachf 
Uhlich gelegentlich, und er ſelbſt hatte eifrig dazu beigetragen. Neben de 
Modegeſchmack war es doch auch die Freude daran, daß die Darſtellung dieſer 
utopiſchen Welt ſich leicht in eine geſchloſſene dramatiſche Form fuͤgte, wa 
die Gattung eifrige Pflege finden ließ. Darum war es ſtilwidrig, die arka— 
diſchen Schäfer durch deutſche Landleute zu erſetzen — Uhlich tat es einmal 
im „Faulen Bauern“ (1745) und begründete es in der Vorrede damit, da 
er „in deren Lebensart und Art zu denken und zu reden“ bewanderter ſei, aber 
in der Ausgabe ſeiner Luſtſpiele (1747) ſuchte er den Anſchluß an die geltende 
Form wenigſtens äußerlich herzuſtellen, indem er die derben deutſchen Namen 
durch Lycidas, Daphne, Chloe uſw. erſetzte: ſo kritiſierte auch Gellert ſei 
eignes Schäferſpiel „Das Band“, weil darin die gemeine Wirklichkeit an Stelle 
der dichteriſchen Wahrheit getreten ſei. Wie wollte man auch dieſer luftige 
Welt Erdenſchwere geben! Anmut und Leichtigkeit des Dialogs mochten die 
Dramatiker am Schäferſpiel üben, dazu die Fähigkeit, ein paar gegebene Per— 
ſonen, die ſpröde Schäferin, den eiferſuͤchtigen Liebhaber, die neidiſche Reben— 
buhlerin, den ſchwatzhaften Freund und was ähnliches war, zu einer einfachen 
Handlung zu verknüpfen. Das reine Schäferſpiel fand ſchließlich (1768) fein 
Krone in Goethes jugendlicher „Laune des Verliebten“. 

Was war das Ergebnis der Gottſchedſchen Reform? Die Haupt- und Staats, 
aktionen waren von der Bühne vertrieben, die Stegreifkomödie tauchte bei den 
Truppen, die etwas auf ſich hielten, nur noch gelegentlich auf; abgeſehen von 
örtlichen Ausnahmen war der Tag zu berechnen, an dem auch die letzte Bande 
ſich bekehrt haben würde. Das regelmäßige Drama herrſchte, freilich es herrſchte 
durch Überſetzungen; die deutſchen Originale hielten ihnen gar nicht der Zahll 
dem Werte nach vielleicht inſofern die Wagſchale, als ſie teilweiſe mit Erfolg 
Haltung und Geiſt ihrer Vorbilder nachahmten. Das hatte Gottſched eigent! 
lich nicht gewollt: er hatte damit gerechnet, daß, wenn gute deutſche Köpff 
nach den Geſetzen und Regeln der Vernunft für die Bihne arbeiteten, von 
ſelbſt ein Drama entſtehen müſſe, das nicht nur der Sprache, ſondern auck 
dem Geiſte nach deutſch ſein werde, darum ja auch fein Drängen auf deutſch; 
Namen und Verhältniſſe, auf Proſa in der Komödie. Es war fein Verhängnis 
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daß er von dieſer Anſicht nicht loskam, andern mußte die Erkenntnis aufgehen, 
daß bisher nur der erſte Schritt getan ſei, er war geneigt, jeden weiteren als 
Abweichung von der Regel zu verdammen. So wurde der Reformator des 
deutſchen Dramas als ein Hindernis für deſſen Entwicklung empfunden — 
ſeine Herrſchaft war ſchon erſchüttert, als die Bühne immer noch im weſent— 
lichen unter ſeinem Einfluß ſtand. Nicht vom Theater aus erfolgte die weitere 
Entwicklung, ſondern von einer Umgeſtaltung der dichteriſchen Ideale inner— 
halb der Bildung und von neuen Vorbildern aus. 
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Mit dem Anfang der vierziger Jahre beginnt der Abfall von Gottſched. Der 
Swift mit der Neuberin, der mehr ihr als ihm ſchadete, ſpielt dabei keine be— 
ſondere Rolle; entſcheidend wurde aber, daß im Streit mit den Schweizern 
Bodmer und Breitinger das jüngere Geſchlecht mehr und mehr den Gegnern 
zuftiel. Die Urſache des Kampfes lag nicht auf dem Gebiet des Dramas. Un— 
mittelbar haben die Schweizer es kaum beeinflußt, und Bodmers ſpätere ziem— 
lich ergiebige dramatiſche Tätigkeit hatte gar keinen Erfolg. Das hindert nicht, 
daß die theoretiſchen Gedanken der literariſchen Dioskuren in mehr als einer 
Hinſicht in die Zukunft weiſen. Sie hatten ein Gefühl dafür, daß die fran— 
zöſiſche Tragödienform innerlich erſchöpft fet: die Erneuerung könne nicht durch 
Erſinnen noch nicht benutzter Handlungen erfolgen, ſondern durch die Betonung 
der Charaktere, die „wirkſamer und weit ergetzlicher ſeien“ — das iſt eine 
Vorausnahme des Sturmes und Dranges, freilich nur in der Idee, denn man 
dachte dabei nicht an den großen Einzelmenſchen in ſeiner Beſonderheit, ſondern 
verlangte, daß die geſchichtlichen Charaktere auf das „allgemein Wahre“ zu 
erheben und in „poetiſch moraliſche“ zu verwandeln ſeien. 

Mittelbar aber war für das Drama der Einfluß der Schweizer um ſo ſtärker, 
inſofern ſie das Zutrauen zu der unverbrüchlichen Gültigkeit der verſtandes— 
mäßigen Regeln erſchütterten und die von Gottſched nur als Vorausſetzung 
geforderte Phantaſie durch ihre Betonung der Rolle des Wunderbaren in den 
Mittelpunkt ſtellten. Sie riefen hinweg von der Schulbank: Gottſched war 
ſtolz darauf, daß ſeine Lehren nicht dem eigenen Kopfe entſproſſen waren, ſie 
aber ſuchten ihre Anregung, eher als bei der Theorie, in der Empfindung dich— 
teriſcher Schönheit. Homer und Sophokles ſind „die erſten geweſen, welche 
die Kunſt in der Natur gefunden und die Regeln ihrer gefundenen Kunſt in 
dem Werke und der Ausführung geliefert haben“; das iſt eine Ahnung von 
der Selbſtherrlichkeit der Dichtung, die ſich ihre Geſetze ſchafft, und wenn die 
Schweizer glaubten, daß bei alledem jene Dichter ihre Werke in berechnender 


310 Von Ayrer bis Leſſing 


Abſicht geſchaffen hätten, ſo kamen ſie zwar damit auf den Regelſtandpunkt, 
aber wenigſtens wußte Bodmer, daß die Abſicht des Dichters nicht immer mit! 
einer allgemeinen Regel in Einklang zu ſtehen brauche. Das machte einer: 
Selbſtändigkeit den Weg frei, von der Gottſched nichts ahnte; im eigenen 
Lager ſollte er ſie bald zu ſpüren bekommen. 

Der Dramatiker Schlegel konnte durchaus als eine Stütze der reformierten 
Bühne gelten, der Theoretiker begann, über ſeines Lehrers Standpunkt hinaus 
zugehen, wenn er ſich auch vorſichtig hütete, mit ihm zu brechen. Zum erſten 
mal begegnen wir jetzt dem Namen Shakeſpeare — noch nicht als einem 
Kampfruf. 1739 hatte Bodmer gelegentlich den Engelländer Saſpar oder 
Saſper erwähnt (vielleicht nach falſcher franzöſiſcher Ausſprache), die Spec-: 
tator⸗Überſetzung verbreitete ſeit 1739 auf wirklicher Kenntnis beruhende 
und darum ſtark anregende Urteile über ſeine Kunſt, und 1744 erſchien 
des preußiſchen Diplomaten v. Borcke Überſetzung des „Julius Cäſar“ in 
Alexandrinern. Gottſched war entſetzt: „die elendeſte Haupt- und Staats— 
Action unſrer gemeinen Comödianten iſt kaum ſo voll Schnitzer und Fehler 
wider die Regeln der Schaubühne und geſunden Vernunft“ — Schlegel aber 
veröffentlichte aus dieſem Anlaß die erſte deutſche Abhandlung über den 
Briten: „Vergleichung Shakeſpeares und Andreas Gryphs“ (1741). Schon 
daß ſie in der Zeitſchrift Gottſcheds erſchien, zeigt, daß die Abhandlung nicht 
als Lobeshymnus gemeint ſein konnte, Schlegel hat an der „Einrichtung“, 
an Sprache und Stil Shakeſpeares vielerlei auszuſetzen und iſt im ganzen 
der Meinung, daß Gryphius der überlegene Meiſter ſei, aber er hebt als zu— 
reichenden Grund für den Ruhm Williams hervor, daß er es gewagt habe, 
ſeine eigenen Charaktere zu machen. Für Schlegel ergibt ſich aus ihrer Art 
natürlich gleich eine „große Regel“ über das Verhältnis des dramatiſchen 
Charakters zur Geſchichte — ein Widerſpruch zur Geſamthaltung der „Criti— 
ſchen Dichtkunſt“ war es doch, wenn er mit der Hoffnung ſchloß, daß die— 
jenigen, „die alte Poeten lieben, wo mehr ein ſelbſtwachſender Geiſt als Re— 
geln herrſchen“, an einem vergleichenden Studium der „beyden Leute“ viel 
Freude haben würden. Dieſe Ketzerei war allerdings in einem doppelt unter— 
geordneten Nebenſatz ſo gut verſteckt, daß Gottſched meinen konnte, aus dieſem 
Aufſatze ſei „gar leicht inne zu werden, wie ungegründet die Hochachtung ſey, 
die unſre Gegner gegen den Shakeſpear blicken laſſen“. 

Dieſer Feind ſchien alſo aus dem Felde geſchlagen, und doch war der Boden 
unſicherer als er ausſah. Die Frage, ob der Vers in der Komödie zuläſſig ſei, 
konnte eigentlich nicht einen grundſätzlichen Streitpunkt bilden, da Gottſched 
ihn, wenn auch unter Bedenken, zugelaſſen hatte. Aber die Diskuſſion mit einem 
eifrigen Schüler des Meiſters fuhrte Schlegel zu der Frage der künſtleriſchen 
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Nachahmung überhaupt, und dabei konnte Gottſcheds Grundſatz von der 
Wahrſcheinlichkeit als zwingendem Geſetz nicht erhalten bleiben. Mehr als 
das: Schlegel findet ſchließlich, daß das „Vergnügen der wirkliche Endzweck 
derjenigen Nachahmung ſey, die wir in den Künſten antreffen“ und daß es 
jedenfalls „dem Unterrichten“ vorgehe. Man ſpürt, wie der als Dichter emp⸗ 
findende Schüler ſich losmacht, wenn er den Bruch auch zu vermeiden ſucht. 
Offentlich iſt es nie dazu gekommen, denn die eigentlich neuen Geiſt atmenden 
Schriften Schlegels, das „Schreiben von Errichtung eines Theaters in Kopen— 
hagen“ und die „Gedanken zur Aufnahme des däniſchen Theaters“, erſchienen 
erſt ſiebzehn Jahre nach dem Tode des Verfaſſers, ein Jahr vor dem Gottſcheds. 
Das Bedeutſame in dieſen Aufſätzen iſt die Erkenntnis von der nationalen 
Bedingtheit des Dramas: „eine jede Nation ſchreibt ihrem Theater, das 
ihr gefallen ſoll, durch ihre verſchiedenen Sitten auch verſchiedene Regeln vor, 
und ein Stück, das für die eine Nation gemacht iſt, wird ſelten den andern 
ganz gefallen.“ Das war die Abſage an den Gottſchedſchen einen guten Ge- 
ſchmack, und an einem Vergleich des engliſchen und franzöſiſchen Theaters 
— „beyde find in ihrer Art ſehr ſchön“ — machte Schlegel ſeinen Satz 
klar; ſchriebe er in Deutſchland, ſo ſollten dadurch zugleich „einige ebenſo 
verwegene wie unwiſſende Kunſtrichter“ von ihren verkehrten Begriffen über 
das engliſche Drama überführt werden. Aber zu den „nordlichen Ländern“ 
gehört auch Deutſchland: ſie ſind nicht Frankreich, wo allemal die Liebe auf 
dem Theater ſtarken Eindruck macht; es gilt, im Drama ſolche Leidenſchaften 
zu ſchildern, zu denen das Volk, für das man ſchreibt, geneigt iſt: „die Deut— 
ſchen haben den Fehler begangen, daß fie ohne Unterſchied allerley Komödien 
aus dem Franzöſiſchen überſetzet haben, ohne vorher zu überlegen, ob die Cha— 
raktere derſelben auch auf ihre Sitten ſich ſchickten. Sie haben alſo aus ihrem 
Theater nichts anderes als ein franzöſiſches in deutſcher Sprache gemacht.“ 
Damit iſt zugleich eine neue Auffaſſung der Regeln gegeben: Schlegel unter— 
ſcheidet innerliche, die ſich auf dramatiſche Eignung der Handlung, Wahl, 
Verſchiedenheit, „Feinigkeit“ und genaue Beſtimmung der Charaktere be— 
ziehen, und äußerliche, rein praktiſche. Ihre gehörige Beachtung wird durch— 
aus empfohlen, aber nicht um ihrer ſelbſt willen. Die franzöſiſche Art, ſich mit 
der Einheit des Ortes abzufinden, trifft er ganz gut mit dem ſpöttiſchen Vor— 
ſchlag, es ſollte da nicht heißen, „der Schauplatz iſt ein Saal in Climenens 
Hauſe“, ſondern „der Schauplatz iſt auf dem Theater“ — vor allem aber 
ſolle man nicht fortfahren, „wie viele thun, nach der äußerlichen Form der 
Schauſpiele ihre innerliche Schönheit zu ſchätzen.“ 
Schlegels Ruhm iſt, das Beſte ausgeſprochen zu haben, was in Deutſchland 
vor Leſſing über dramatiſche Fragen geſagt werden konnte; hätte er bei 
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längerem Leben ſeine alte Abſicht einer „Theatraliſchen Dichtkunſt“ ausgeführt, 
Gottſcheds Herrſchaft über die Bühne wäre vielleicht eher zu Ende geweſen. 
So ging der Sturz ſeines Anſehens von der Literatur, der Miltonverehrung 
der Schweizer aus, um Klopſtock ſammelten ſich die Gegner. Das Theater 
wies nur inſofern eine Abweichung von ſeiner Lehre auf, als ſich zwiſchen 
hohe Tragödie und Komödie eine neue Form einſchob. Perſonen und Vorgänge 
ſchloſſen ſie von jener aus, zugleich fehlte ihr das „lächerliche Weſen“, das 
bei dieſer allemal mit dem menſchlichen Fehler verbunden ſein ſollte: es war ein 
bürgerliches Schauſpiel, comédie larmoyante nannten es die Franzoſen. 
Immerhin hatte Gottſched, ohne die Gattung gerade zu billigen, ihr den Weg 
eröffnet. Schon fein Liebling Destouches hatte im Prolog des Poste campagnard 
verheißen, bald lachen, bald weinen zu machen, bald Mitleid, bald Schrecken 
einzuflößen und dabei durch das „Salz ſeiner Satire“ den Zuſchauer an— 
mutig ſcherzend zu unterrichten; der feine Plauderer Marivaux hatte die Form 
weiter entwickelt; Nivelle de la Chauſſée das Komiſche aus ihr verbannt: er 
bevorzugte ſogar tragiſche Verwicklungen, nur daß der Ausgang alle Not zu— 
rechtrückte und der Tugend den verdienten Sieg ließ. Da ſich die äußere Form 
durchaus im Rahmen der Regeln hielt, Sprache und Handlung die Beding— 
ungen der Naturnachahmung erfüllten, ſo war hier eine Verſtändigung 
möglich: die vierte Auflage der „Critiſchen Dichtkunſt“ (1754) erklärte das 
bürgerliche Schauſpiel für eine berechtigte Gattung, und wenn Gottſched zu— 
nächſt (was man ihm kaum verdenken wird) das weinerliche Luſtſpiel eine 
„Art Baſtard“ nannte, ſo hat er ſpäterhin gemeint, es ſei immer noch beſſer, 
das Publikum dadurch „mehr zum Weinen als zum Lachen zu bewegen“, als 
die Wirkung auf ein „viehiſches Gelächter“ abzuzielen. Dem Geſchmack der 
deutſchen Zuſchauer in der Zeit der beginnenden Empfindſamkeit mußte auf 
jeden Fall das „rührende Luſtſpiel“ viel mehr zuſagen als Alexandriner— 
tragödien und Charakterkomödien. 

Der Träger der Gattung in Deutſchland war Chriſtian Fürchtegott Gellert 
(1715—69): der fanfte, feinfühlige Mann, deſſen ſchriftſtelleriſches Wirken 
im Sinn aufgeklärter Sittlichkeit ihn überall zu einer verehrten und geliebten 
Geſtalt machte, hätte in eigner Perſon jeder comédie larmoyante etwa als 
Oheim Wahrmund, als Vertreter der Einſicht und des menſchlichen Mit— 
gefuͤhls zur Zierde gereicht. Zum Kreiſe Gottſcheds hatte auch er gehört, aber 
in den fog. „Bremer Beyträgen“, die ſpäter die erſten Geſänge des „Meſſias“ 
brachten, alſo in der Zeitſchrift der Jungen, erſchien ſein Luſtſpiel „Die Bet— 
ſchweſter“ (1745), noch beherrſcht von einem „Charakter“, der Frau Richar— 
dinn, welche die Sorge für ihr Seelenheil ſehr gut mit Geiz, Wucher, Sigenz 
nutz und einer gehörig ſcharfen Zunge zu vereinigen weiß. Aber zwiſchen ihrer 
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Tochter Chriſtianchen und ihrer „weitläuftigen Befreundinn“ Lorchen gibt es 
einen Wettſtreit im Edelmute, jede will die andere glücklich ſehen, und wenn 
das arme Lorchen ihre Freundin, eine der früheſten „Naiven“ der deutſchen 
Bühne, unter Verzicht auf die eigene gute Partie glücklich unter die Haube 
bringt, dann durfte ſchon hier der empfindſame Zuſchauer ſich gerührt die 
Augen trocknen. Auch „Das Loss in der Lotterie“ (1747) ſetzt vor allem Cha— 
raktere in Szene (den Pantoffelhelden, die Kokette, den Deutſchfranzoſen, der 
in Perſonalunion mit dem Freigeiſt ſteht); ſelbſt die Liebhaberin kann zu ihrem 
geizigen Vetter, der ihr „in wenig Worten ihr ganzes Bildniß“ gegeben hat, 
ſagen: „Merken Sie ſich doch dieſen Charakter. Sie können ihn weiter aus— 
führen und an den Bruyere drucken laſſen und ſich noch etliche Groſchen Geld 
damit verdienen“ — das Rührende beſchränkt ſich auf einzelne Züge. Dafür 
iſt es die Lebensluft der „Zärtlichen Schweſtern“ (1747). Hier iſt vom Komi— 
ſchen gerade der pedantiſche „Magiſter“, Vater Cleons Bruder, geblieben, 
auch der ein kreuzbraver Kerl, lächerlich nur, weil er ſeine Logik an eine (ohne 
es ſelbſt recht zu wiſſen) verliebte Nichte verſchwendet. Im übrigen aber 
haben wir das hohe Lied ruhrender Schweſterliebe: Lottchen und Julchen 
gönnen ſich die reiche Erbſchaft um die Wette und finden Gelegenheit zu 
zeigen, daß ſie nicht bloß Worte machen. Lottchen, Gellerts Ideal, bringt noch 
dazu die Schweſter zur Vernunft und verliert dabei den eigenen Anbeter, der 
ſich als ſchnöder Mitgiftiager entpuppt. O, das arme Lottchen! So gut, fo 
geſcheit, ſo liebevoll und doch ſo tapfer den Unwürdigen heimſchickend, nicht 
ohne ihm noch genug Geld geſchenkt zu haben, daß er künftig „weniger Ur— 
ſache habe, ein redliches Herz zu hintergehen“. 

Gellert hat ſich ausdrücklich zu dem Ziel bekannt, „eher mitleidige Thränen 
als freudiges Gelächter zu erregen“, und das dankte man ihm durchaus; zum 
Erfolge auf der Bühne trug von vornherein der Umſtand bei, daß die Schau— 
ſpieler, auch ſie Kinder ihrer Zeit, ſich redlich bemühten, den etwas blaſſen 
Handlungen das zu geben, was ihnen Gellert ſpäter ſelbſt wünſchte, „mehr 
Feuer und Leben“. Nicht umſonſt will ſich Julchen in den „Zärtlichen Schwe— 
ſtern“ (II 2) „eine Taſſe Caffee machen laſſen“, um ihre Lebensgeiſter zu er— 
muntern (wie überhaupt das ſächſiſche Nationalgetränk einen erklecklichen 
Platz in dieſen Luſtſpielen einnimmt): die Handlung ſchleicht mühſelig dahin 
und braucht am Ende jedes Auftritts einen fühlbaren Anſtoß, um nicht ſtecken 
zu bleiben. Nie vergeſſen die Perſonen ihr Kommen und Gehen zu begründen, 
aber die Art, wie es geſchieht, zeigt gar zu deutlich, daß der Verfaſſer ſie hin— 
und herſchiebt, um jeweils zuſammenzubringen, wen er gerade braucht. 
Stücke von ſtarker Bühnenwirkung ergibt das nicht; ſie haben ihren Verfaſſer 
nicht lange überlebt, weil fie fruͤh als langweilig empfunden wurden. Ein 
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dankbares Angedenken bewahrte man ihnen doch, die nach Weißes „Elegie bei 
dem Grabe Gellerts“ die „Freude ſanfter Thränen“, „Tugend und beſcheidnen 
Scherz“ ins deutſche Luſtſpiel eingeführt haben. Noch für Leſſings „Ham— 
burgiſche Dramaturgie“ enthielten ſie unter allen Erzeugniſſen der heimiſchen 
Bühne „das meiſte urſprünglich Deutſche“ als „wahre Familiengemälde“, in 
denen jeder Zuſchauer glaubte, „einen Vetter, einen Schwager, ein Mühmchen 

aus ſeiner eigenen Verwandtſchaft. . zu erkennen“. Das war es: Gottſcheds 
Forderung der Nationaliſierung der Komödie hatte nicht einmal durchweg 

das äußere Gewand beſtimmen können; hier war ein bedeutender Schritt 
getan, das Luſtſpiel innerlich deutſch zu machen. Gottſched hatte auf Grund 

des Regelbuches ein allgemein gültiges Drama wie durch Verordnung ein— 

führen wollen; Gellert folgte einer Neigung ſeiner Landsleute, wie es etwa 

gleichzeitig Schlegel verlangte. Wie er in ſeinen Fabeln, ſeinen moraliſchen 

Schriften das Bild eines auf vernünftiger Einſicht, gegenſeitigem Wohlwollen, 

empfindſamer Tugend gebauten Lebens zeichnete, ſo vermied er auch in ſeinen 

Dramen alles Aufregende und Anſtößige, ſchwächte, wo er in der „Bet— 

ſchweſter“ ja vielleicht etwas zu weit gegangen war, noch nachträglich ab: 

er erſtrebte den Ausgleich, die allgemeine Verträglichkeit. Drum ſind ſeine 

Konflikte ſo leicht zu beſeitigen: Herr Simon in der „Betſchweſter“ kann erſt 
um Chriſtianchen, dann um Lorchen anhalten, ſchließlich jene heiraten und 
mit dieſer gut Freund bleiben — umgekehrt wäre es ebenſogut abgelaufen. 
Lottchen (in den „Zärtlichen Schweſtern“) wird nicht etwa durch die Liebe 
unglücklich, ſondern, wie fie ſich ſelbſt verbeſſert, nur durch „die Thorheit des 
Liebhabers“, und auch das wird nicht ſo ſchlimm werden; wie verſtändig klingt 
es im Munde einer eben bitter enttäuſchten Braut, wenn ſie einem Dritten 
verſichert: „wenn ich jemals mich wieder zur Liebe entſchließe: ſo haben Sie 
das erſte Recht auf mein Herz“. Alſo Glück und Unglück, Liebe und Zorn 
bleiben hübſch in bürgerlichen Grenzen; fie werden nicht gerade vom Gelde 

beſtimmt, aber zehntauſend Taler machen das Behagen doch erſt voll, dann 

kann man mit gutem Gewiſſen heiraten. 

Philiſtrös iſt das alles, manche Einzelheit erſcheint uns heute ſogar ſchlimmer, 

aber das waren die Verhältniſſe, in denen die große Mittelſchicht ſich wohl— 

fühlte, in denen ſie trotz der zum Teil beibehaltenen Komödiennamen die Spie— 

gelung der eigenen Welt erkannte. Gewiß, die Charaktere mit ihrer milden 

Satire auf menſchliche Unzulänglichkeiten kannte man aus den moraliſchen 

Wochenſchriften; aber nicht Literatur, ſondern Leben war die Luft des Ganzen, 

die feine, gebildete Sprache, die Höflichkeit und Plauderhaftigkeit der wackeren 

Bürger. Und gar die Frauen, für die Gellert die Sympathie der Zuſchauer 

gewinnen wollte! Uns ſind ſie zu verſtändig, zu ſehr aus guten Eigenſchaften 
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zuſammengeſetzt: ein Graf Dohna aber bat Gellert ihm eine Frau wie Lottchen 
auszuſuchen, eine Frau von Pleſſen wollte von ihm eine Geſellſchafterin emp— 
fohlen haben: „eine Frau Damon oder ein Karolinchen wäre juſt, was ich 
wünſchte.“ 

Die Gattung mußte auch gegenüber der dramatiſchen Theorie gerechtfertigt 
werden. Gellert tat es 1751 in ſeinem Univerſitätsprogramm Pro comoedia 
commovente, das Leſſing ſpäter (1754) als „Abhandlung für das rührende 
Luſtſpiel“ überſetzte. Natürlich galt es zunächſt ſich mit Ariſtoteles abzufinden. 
Hatte er die „ganze Kraft und Stärke der Komödie in das Lächerliche“ ge— 
ſetzt, ſo hilft ſich Gellert mit einer doppelten Art des Begriffes, der „ſtamm— 
haften“, die lautes Gelächter erregt, und einer zweiten feineren, beſcheidneren, 
bei der das Vergnügen im Innern des Herzens verſchloſſen bleibt. Das ließe 
ſich noch hören, aber wenn dieſe „geſetztere Freude“ auch ernſtere Gemüts— 
bewegungen zulaſſen ſoll, darunter auch eine ſolche, „welche zwar den Schein 
der Traurigkeit hat, an und für ſich ſelbſt aber ungemein ſüße iſt“, fo vere 
ſtehen wir Leſſing, der hier nicht die „wahre Komödie“ finden wollte. Ob nun 
Gellerts eigene Stücke, wie ſein Überſetzer höflich zugab, immer noch genug 
komiſche Züge und Charaktere enthalten, um den Begriff der Gattung zu 
wahren, kann uns gleichgültig ſein; wichtig iſt, daß ſelbſt fuͤr den Fall, daß 
die comédie larmoyante alles Komiſche aus ihrem Bereich ausſchlöſſe, Gellert 
nur einen ſcheinbaren Widerſpruch in ihrer Bezeichnung als Komödie zugeben 
wollte. Paſſe die Erklärung der Alten nicht auf die neue Gattung, ſo habe ſie 
den Erfolg für ſich und brauche noch lange nicht abgeſchmackt und ungeheuer 
zu ſein. „In Dingen, welche empfunden werden und deren Wert durch die 
Empfindung beurteilt wird, ſollte ich glauben, müſſe die Stimme der Natur 
von größerem Nachdrucke ſein als die Stimme der Regeln“; dieſe haben ihren 
geſchichtlichen Urſprung, folglich fet es das Recht einer neuen Zeit, auch neue 
Regeln zu ſchaffen. 

Das klingt gar revolutionär, war aber nicht ſo gemeint, denn es wollte ſchließ— 
lich nur auf eine beſcheidne Erweiterung des Stoffkreiſes hinaus. Die Form 
blieb ängſtlich gewahrt: unmittelbar neben dem kühnen Satz ſteht die Ver⸗ 
ſicherung, daß die come die larmoyante „die allgemeinen und unveränderlichen 
Regeln des dramatiſchen Gedichts ... in der Einrichtung der Fabel und in 
der Schilderung der menſchlichen Gemütsarten und Sitten genau beobachtet“. 
So miſcht ſich Altes mit Neuem, und ſelbſt das Neue ſteht unter dem Geſichts— 
punkt des Alten, denn ſeinen einleitenden Abſatz ſchließt Gellert mit dem 
Satze: „ich ſehe alſo nicht, worinne derjenige Luſtſpieldichter ſündige, welcher 
in Betrachtung der Nützlichkeit die Regeln der Kunſt dann und wann bey 
Seite ſetzt“; wie ſelbſtverſtändlich ſolche Auffaſſung war, zeigt, daß auch Leſ— 
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ſing den Wert des neuen Schauſpiels von dem Grad ſeiner Nuͤtzlichkeit im 
Verhältnis zu derjenigen der alten, Scherz mit Ernſt abwechſelnden Komödie 
abhängig macht. Es blieb ſchon dabei: trotz manchen ſelbſtändigen Gedankens 
in der Theorie verharrte das deutſche Drama praktiſch vorläufig noch in der 
Schule der Franzoſen; fie hatten es gehen gelehrt — ehe es wagte, ſelbſtändige 
Schritte zu tun, mußte die Geltung der Vorbilder durch neue Muſter erſchüttert 
werden und die deutſche Bildung den Mut finden, ein dramatiſches Ideal 
nicht nur auf Grund des Urteils franzöſiſcher „Kunſtrichter“ anzuerkennen. 
Schon 1750 ſtand in des jungen Leſſing Zeitſchrift „Beyträge zur Hiſtorie 
und Aufnahme des Theaters“ zu leſen: „Das iſt gewiß, wollte der Deutſche 
in der dramatiſchen Poeſie ſeinem eigenen Naturelle folgen, fo würde unſere 
Schaubühne mehr der engliſchen als der franzöſiſchen gleichen.“ Es zeigt die 
ganze Macht des immer noch vorbildlichen Stiles, wenn die Möglichkeit, daß 
der Deutſche ſeiner Natur folge, nur bedingungsweiſe angenommen wurde. 
Erſt dann konnten aus den Schülern der Franzoſen deutſche Dramatiker 
werden, wenn einmal die Frage daſtand: Warum ſoll der Deutſche nicht der 
eigenen, an fremden Vorbildern erkannten Natur folgen? 
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Bürgerliches Trauerſpiel und heroiſche Tragödie 


Die Wende der vierziger und fünfziger Jahre des achtzehnten Jahrhunderts 
iſt eine Zeit des Stillſtands in der Entwicklung des deutſchen Dramas. Die 
Bewegung, die Gottſched hervorgerufen hatte, war ſtecken geblieben, das Ideal 
eines deutſchen Dramas ſchien auf dem eingeſchlagenen Wege kaum erreichbar. 
Das zeigte ſich darin, daß die Tragödie zunächſt vom alten, wahrlich be— 
ſchränkten Vorrat zehren mußte, die Komzͤdie ſah wenigſtens noch neue 
Schriftſteller auf dem Plan erſcheinen, mochten ſie auch nur den alten Faden 
weiterſpinnen. Und doch ſtand unter ihnen der Träger der Zukunft: noch ein— 
mal war der Neuberſchen Bühne in den Zeiten, da ihr Glanz ſchon im Ver— 
bleichen war, ein Tag beſchieden, der wenigſtens für die Nachwelt bedeutſam 
werden ſollte. Das neue Luſtſpiel eines Leipziger Studenten wurde beifällig 
aufgenommen — weder die Zuſchauer noch die Prinzipalin ahnten, daß damit 
der lang erwartete große deutſche Dramatiker ſein Probeſtück ablegte; aber 
ſeit jenem Januartage des Jahres 1748 wußte er ſelbſt, wußte Gotthold 
Ephraim Leſſing (1729 — 810), daß er fo gut wie irgendeiner der Zeitgenoſſen 
und vielleicht beſſer als fie fähig war, eine Zuſchauerſchar von der Bühne 
zu feſſeln. 

Das Stück hieß „Der junge Gelehrte“, verſprach alſo eine Charakterkomoͤdie, 
wie ſie ſchon in der „Schaubühne“ vertreten waren. In der Tat: im Mittel— 
punkt ſtand die Narrheit des in unfruchtbarer und zweifelhafter Gelehrſam— 
keit verdorrten Pedanten, die Handlung wahrte ſorgfältig, wennſchon nicht 
ſehr geſchickt, die Einheit von Ort und Zeit, die Intrige blieb in den gewohnten 
Bahnen, und durch bewährte Mittel wie Verſtecken und gegenſeitiges Be— 
lauſchen der Perſonen, durch einen untergeſchobenen Brief wurde ſie zum Ziele 
gefuhrt. Das Bedientenpaar war dabei nicht an letzter Stelle zur Mitwirkung 
berufen, ſelbſt die Namen ſtellten altes Komödiengut dar. 

Wieſo hatte die Neuberin die „Ehre, die ſie ſonſt einem angehenden Komö— 
dienſchreiber nicht leicht zu erweiſen pflegte“, gerade für dieſen Anfänger be— 
reit? Gewiß, ſie wird Leipzig für den Ort gehalten haben, wo dies Luſtſpiel 
ſich „in Deutſchland am beſten ausnehmen konnte“: alles, was ſich in Klein— 
Paris weltläufig fühlte, mochte ſich froh ſeiner Überlegenheit bewußt werden 
gegenüber dieſem Wortkrämer, an deſſen Art es auch in Leipzig nicht mangelte. 
Weſentlicher aber waren für die kluge Frau wohl andere Vorzüge: der kaum 
zwanzigjährige Verfaſſer verſtand, ſeine Perſonen ſprechen zu laſſen. Sicher⸗ 
lich waren ſie redſelig, aber ſie hatten auch etwas zu ſagen: die einen hielten 
ihren hurtigen Witz ſtets bereit, anderen, denen ihre Rolle dieſe Gabe ver— 
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ſagte, lieh der Dichter den ſeinen, ſo daß keine als toter Ballaſt mitzuſchleppen 
war. Für die fünf Akte, die das Stück vorſchriftsmäßig aufwies, reichte die 
Handlung nicht aus, und Wahrſcheinlichkeit wie ſtrenger Zuſammenhang litten 
manchmal Schiffbruch; jede einzelne Szene aber war lebendig, bot den Schau— 
ſpielern Gelegenheit, ihre Kunſt zu zeigen. In einer gern geſehenen, durch die 
„Schaubühne“ gebilligten Gattung lag alſo ein Werk vor, das ſich neben 
den Erzeugniſſen der deutſchen und franzöſiſchen Nachahmer Molieres ſehr 
wohl ſehen laſſen konnte. 

Mehr allerdings war es nicht. Stimmten auch Stoff und Ton ganz gut zu Leipzig, 
ſo wehte doch bei Schlegel und Gellert viel mehr ſächſiſche Luft; wiſchte man 
die paar Anſpielungen auf deutſche Verhaltniffe fort, fo blieb nichts übrig, 
was verboten hätte, die Handlung nach Paris oder London zu verlegen. Alſo 
auch hier franzöſiſches Theater in deutſcher Sprache; es bezeugt die Macht 
dieſer Form uber die Geiſter, daß die folgenden Luſtſpiele des jungen Dichters 
nicht einmal ſoviel deutſche Färbung aufweiſen, wie man ſie immerhin beim 
„Jungen Gelehrten“ noch finden mag: am fernſten ſteht der eigenen Zukunft 
„Der Miſogyn“ (1748) mit dem uralten Komödienſpaß der als Jüngling ver— 
kleideten Geliebten des Hausſohns. Dabei drängte es den geborenen Kämpfer 
früh genug, auf der Bühne ſeine Meinung zu Zeitfragen zu äußern: im „Frei— 
geiſt“ ſagte ſchon der Titel, daß es um ein Problem ging, das die Gebildeten 
lebhaft bewegte. Der Geiſt der Aufklärung ſprach aus der Forderung menſch— 
licher Verträglichkeit bei abweichenden religiöſen Anſichten; die Wendung, 
daß Theophan, der junge Geiſtliche, Vertreter der Duldſamkeit, der frei— 
geiſtige Adraſt aber ein hochmütiger Phariſäer iſt, mutet mit ihrer Selbſtän— 
digkeit gegen Schlagworte ſchon leſſingiſch an und nimmt dabei Rückſicht auf 
die Gefühle des Bürgertums. Die wurden in dem Einakter „Die Juden“ 
(1749) gar nicht geſchont, dem Ergebnis „einer ſehr ernſthaften Betrachtung 
über die ſchimpfliche Unterdrückung“ eines ganzen Volkes, aber auch hier 
lag die Kühnheit nur in der Wahl eines edlen Juden zum Helden, nicht im 
dramatiſchen Ausdruck. Der bewegte ſich in beiden Stücken im üblichen Gleiſe: 
eine künſtlich zurechtgemachte Handlung, die ohne das Dienerpaar verſanden 
müßte, allerlei Komödienmittelchen, die nur das Herkommen rechtfertigen 
kann; bei den „Juden“ zwang wenigſtens der Stoff zu einem gewiſſen Rea— 
lismus, aber im „Freigeiſt“ war kaum ein Zug, der ſich mit dem deutſchen 
Bürgerhauſe anderswo vertrug als auf dem Theater. 

Aber vorläufig war man mit ſolchen Stücken in dem Bewußtſein zufrieden, daß 
ſie die Regeln erfüllten: vernünftiges Vergnügen und angemeſſene Belehrung 
nahm man von ihnen ja nach Hauſe, ihr geſamter Zuſchnitt entſprach über— 
dies dem Ideal der Weltläufigkeit und Aufklärung, wie es von Oberſachſen 
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her im Buͤrgertum maßgebend war. So erklärt ſich die Stellung, die lange 
Jahre im deutſchen Drama Chriſtian Felix We iße (1726—1804) behauptete: 
in Leipzig ſaß er als Kreisſteuereinnehmer, ſein Lebenlang ein Vertreter der 
Beſtrebungen von Leſſings Jugendtagen, bald überholt, aber bis in die Zeit 
der „Hamburgiſchen Dramaturgie“ ſein Anſehen wahrend; ſeine Fruchtbar— 
keit hat wenigſtens das Verdienſt, auf dem Spielplan den Anteil deutſcher 
Namen auf einer beſcheidenen Höhe erhalten zu haben. Von 1744—69 ſchrieb 
er ſechzehn Komödien, ſeit 1758 kamen noch eine Anzahl Tragödien hinzu, 
eine beſondere Rolle war ihm fuͤr die Entwicklung des Singſpiels beſtimmt. 
In der langen Zeit ſeines Wirkens hat Weiße ſtofflich dem ſich ändernden 
Zeitgeſchmack ſeine Zugeſtändniſſe gemacht, von Fortſchritten ſeiner Kunſt kann 
nicht die Rede ſein. Im Gegenteil: der Mann, deſſen Erſtling „Die Matrone 
von Epheſus“ wenigſtens einen nicht am Wege liegenden Stoff behandelte 
und Teilnahme für die Offenbarung eines Charakters in einer außergewöhn— 
lichen Lage zu wecken ſuchte, war ſpäter zufrieden, das Komödienſchema immer 
wieder neu auszufüllen. „Die Poeten nach der Mode“ ſtaffierten es noch zeit— 
gemäß heraus, indem zwei Dichterlinge ſich um die Hand desſelben Mädchens 
bewarben — ſpäterhin fehlen ſolche beſonderen, dem gleichzeitigen Literatur— 
ſtreit entnommenen Züge. Es bleibt die Vorführung von „Charakteren“ in 
dürftiger Handlung — wer einigermaßen erfahren war, dem ſagten ſchon die 
hergebrachten Namen auf dem Zettel (erſt viel ſpätere Ausgaben änderten fie), 
was er zu erwarten hatte. So bot Weiße eine geruhige Unterhaltung, gewürzt 
durch das angenehme Gefühl, daß der Zuſchauer vor ſolcher Narrheit, wie ſie 
ſich da zeigte, ſicher ſei. 

Die Gattung war ſo ſehr erſchöpft, daß ein erfolgreicher Luſtſpieldichter wie 
Karl Franz Romanus (1731—87), auch er ein Sachſe, mitten im Erfolge 
die Feder niederlegte. Er war einſt eine Hoffnung Leſſings geweſen; noch die 
Dramaturgie bedauert bei Gelegenheit der Aufführung ſeiner „Brüder“, in 
denen wieder einmal zwei Väter mit verſchiedenen Erziehungsgrundſätzen 
auftraten, daß er ſeine Arbeiten nicht ſolange fortgeſetzt habe, „bis die Stücke 
aufgehört hätten, ſeinen Namen zu empfehlen, und ſein Name dafür die Stücke 
empfohlen hätte“. Wenn Leſſing die Erklärung darin findet, daß Komödien 
„Spielwerke“ feien, die fic) mit der „Gravität und dem bürgerlichen Range“ 
eines in nützlichem Amte ſtehenden Mannes ſchlecht vertrügen (Romanus 
brachte es zum Wirklichen Geheimen Kriegsrat), ſo ſtimmt das ſchon zu dem 
Obigen: Romanus war kein Dichter, den es zum Schaffen trieb, innerhalb 
der gegebenen Form verſtand er aber, die Teilnahme zu ſpannen, handhabte 
auch ſeinen Dialog gewandter als der breitgeſchwätzige Weiße. Aber iſt es 
nicht bezeichnend, daß er ſeine beſte Wirkung erreichte, als er die typiſche Be— 
SDD PAL 
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dientengeſtalt des Crispin (den Namen hatte ſchon Krüger benutzt) einführte? 
Wozu hatte man Hanswurſt erſt verbannt, wenn man ſich jetzt einen Vetter 
aus Frankreich holte? Munter genug war es ja, wenn er („Crispin als Vater“) 
zuerſt den Vater, dann den Schwiegervater ſeines Herrn verkörperte und fo 
dem Liebespaare alle Hinderniſſe aus dem Wege räumte, aber die Wurzel— 
loſigkeit dieſer franzöſiſchen Komödie in deutſcher Sprache wurde dabei ſehr 
deutlich — in der Tat, ein ernſter Staatsbeamter konnte meinen, ſeine Muße 
beſſer anwenden zu ſollen. 

Solche Umſtände können es begreiflich machen, daß plötzlich, noch dazu in 
Leipzig, die von Gottſched gebannte Oper als Singſpiel ihr Haupt erhob. Für 
den Prinzipal Koch hatte Weiße, ſonſt wahrlich kein Empoͤrer gegen die 
„Critiſche Dichtkunſt“, ein engliſches Singſpiel von Coffey überſetzt und ihm 
neue Liedereinlagen gegeben; im Oktober 1752 wurden „Die verwandelten 
Weiber oder Der Teufel iſt los“ mit großem Beifall aufgeführt. Auch Sing— 
ſpiele haben ihre Schickſale; ſchon Schönemann hatte dieſe Operette in einer 
Bearbeitung des Shakeſpeare-Überſetzers v. Borcke gegeben — Aufſehen hatte 
der Seitenſprung nicht gemacht. Weißes Faſſung mag der unbekannten Borckes 
überlegen geweſen ſein; mehr fiel ins Gewicht, daß Koch Weißes Lieder neu 
(von Standfuß) komponieren ließ, während der Text bei Schönemann der 
engliſchen Muſik unterlegt war; die Hauptſache bleibt, daß die neue Bearbei— 
tung in einer Zeit aufgeführt wurde, in der die Dürre der gereinigten Bühne 
ſehr augenfällig war. Hatte ſich doch Koch um der Kaſſe willen ſchon vorher 
mit Zwiſchenſpielen geholfen, die nach dem Muſter der italieniſchen Inter 
mezzi das Publikum mit unverſtändlichen Arien und um ſo verſtändlicheren 
derben Witzen unterhielten — immerhin: dieſe Stücke ſtanden außerhalb des 
„regelmäßigen“ Spielplans, waren Aushilfe; „Der Teufel iſt los“ aber 
hatte drei Akte und war kaum kürzer als eine Tragödie. 

Das rief Gottſched auf den Plan: er ſah fein Werk bedroht, fuͤrchtete den 
Rückfall in die eifrig bekämpfte Unnatur, und ſo eröffnete er einen grimmigen 
Feldzug gegen den verwegenen Schauſpieldirektor. Das Ergebnis war, daß 
die öffentliche Meinung ſich ganz überwiegend gegen Gottſched erklärte: ſeit 
dieſen Tagen heftete ſich an den Mann, der wahrlich Beſſeres verdient hätte, 
der Fluch der Lächerlichkeit. Und hier hätte er ſich ihm nicht auszuſetzen 
brauchen: beſſer als die Intermezzi war auch von ſeinem Standpunkt ſolch 
ein Singſpiel, und in der Gattung brauchte keine Bedrohung des Dramas zu 
liegen. Es handelte ſich um ein Stück mit geſprochenem Dialog, in den von 
Zeit zu Zeit, der Lage und den Gefühlen der Perſonen entſprechend, Sing— 
ſtücke, ganz überwiegend Lieder, eingelegt waren; das hätte nicht zu hindern 
brauchen, daß der vorherrſchende, der geſprochene Teil ſämtliche Regeln er— 
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füllte. Wenn es hier nicht der Fall war, ſo hatte das mit der Gattung nichts 
zu tun; Gottſched hätte ſich viele Kränkungen erſpart, wenn er, ſtatt in Bauſch 
und Bogen zu verdammen, Beſſeres gefordert hätte. 

Zweifellos iſt dies — von der Epiſode Ayrer (vgl. S. 195) abgeſehen — 
erſte deutſche Singſpiel, in dem der Knieriemen des Schuſters Jobſen Zeckel 
als Zähmungsmittel fir ein böſes Weib eine beträchtliche Rolle ſpielt, reich— 
lich derb, war es noch mehr in der Faſſung der erſten Aufführung und in den 
Zugaben der Schauſpieler. Zu Grunde liegt der Handlung die alte Erzählung 
vom über ſein Ich getäuſchten Schläfer (vgl. S. 162), deren dramatiſche Wirz 
kungen Shakeſpeare, Holberg, Hauptmann und ſo mancher andere nicht ver— 
ſchmäht haben; zu einer Zeit, da die deutſche Komödie mit Vorliebe von Oront, 
Damis, Chryſander und Valer handelte, war die Unbekümmertheit, mit der 
hier Schuſterſtube, Bediententreiben, Ankleidezimmer der gnädigen Frau vor— 
geführt wurden, etwas, was man ſonſt vergeblich ſuchte, obwohl immer davon 
die Rede war: Natur — und da ließ man ſich als Zugabe einen Zauberer 


Mikroſkop ſchon gefallen. Der literariſche Streit tat ein übriges, um das Auf— 
ſehen noch zu vermehren. Immerhin, die eigentliche Blüte des deutſchen Sing— 


ſpiels ſetzte erſt ein halbes Menſchenalter fpater ein, und „Der Teufel iſt los“ 
ſollte noch eine fröhliche Urſtänd erleben. 


Vorläufig trat, als die erſte Aufregung vorbei war, die neue Gattung zurück, 


da das Trauerſpiel einen friſchen Anſtoß erhielt: ſein Gebiet wurde ſtofflich 


erweitert, der neue Stoff bedingte neuen Ton und Gehalt. Aus England 


kam das bürgerliche Trauerſpiel herüber: Lillos „Kaufmann von London“, 
„Der Spieler“ von Moore eroberten ſich ſeit Mitte der fünfziger Jahre die 


Bühne. Die Gattung war in ihrer Heimat erwachſen aus dem Stolz des 


Bürgertums auf ſeine wirtſchaftliche Macht, aus dem Anſpruch einer durch 
Zahl, Wohlſtand und Charakter engliſches Weſen faſt am augenfälligſten 
vertretenden Klaſſe, ihre Angelegenheiten zum Gegenſtande der Kunſt zu 
machen. Die Ideale eines ſeiner Welt ſicheren Bürgertums wollte man auf der 
Bühne fehen; da ging es nicht um Herrſchaft und Freiheit, nicht um den Kampf 
zwiſchen Pflicht und Liebe: das Laſter bedrohte den Frieden des einzelnen, das 
Gedeihen der Familie — die Verſuchungen der Tugend, der Verderb des 
Schwachen, die Belohnung des Standhaften waren der Gegenſtand, die bürger— 
liche Sittlichkeit wollte in Lehre und Beiſpiel ihre Befriedigung finden. 
Das deutſche Bürgertum hatte nicht die Stellung des engliſchen, aber gegen— 
über dem ſtark franzöſierten Hofadel, gegenüber der Unbildung des Landvolkes 
fühlte es ſich als Träger vaterländiſchen Weſens. Trotz der Standesunter⸗ 
ſchiede, die man als gegeben hinnahm, forderte die vernünftige Einſicht die Er— 
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kenntnis, daß nicht allein Geburt und Nang eine Rolle im ernſten Drama verz 
liehen. Klar war auch, daß mindeſtens ſeit die moraliſchen Wochenſchriften 
allerorten eifrig Pflege fanden, die deutſche Literatur vor allem von Männern 
des Bürgerſtandes vertreten wurde und ſich wieder an dieſen wandte — wie 
hätte die gereinigte Bühne fic) ohne dieſe beſte Stütze halten ſollen! Und nun 
traf man in dieſen engliſchen Stücken auf Menſchen der eigenen Lebensſtellung, 
bewegt von Leiden und Freuden, fur die man unmittelbares Verſtändnis hatte 
— das war der Bereich, in dem man lebte und webte, und die Darſtellung 
auf der Bühne erhöhte ihn zu einer Bedeutung, bei der man eine Beſchränkung 
durch den Stand gar nicht empfand. Die war eher anderswo: „in der hohen 
Tragödie“, ſchrieb ſpäter Sonnenfels in Wien, „liegt, wenn ja ein Anteil 
darinnen liegt, der Anteil eines Standes, der dazu nicht zahlreich iſt, in dem 
bürgerlichen Trauerſpiel ... liegt der Anteil des ganzen menſchlichen Ge⸗ 
ſchlechts“. Jetzt zeigte ſich, was die Bühnenreform bedeutete: in Wien, wo 
man ebenfalls ſchon ſehr früh Lillos Drama aufführte, war der Eindruck nicht 
entſcheidend, weil man die erſte Hälfte der Handlung mit den Geſtalten der 
Stegreifkomödie aufputzte und ſogar Hanswurſt als Kaufmanns jungen ein- 
ſchwärzte — durch das „Reich“ aber führte die Ackermann-Schröderſche Geſell⸗ 
ſchaft Lillo und Moore zum Siege, fie ſpielte jetzt eine Rolle, wie fie früher 
Schönemann für das Drama franzöſiſchen Stils zugefallen war. Von Lillos} 
Eindruck aber mag zeugen, was zu Magdeburg der Rektor der Domſchule zu! 
ſeinen Primanern ſprach: „Ich rate jedem, deſſen Vermögen es erlaubt, diefes} 
bürgerliche Trauerſpiel, welches praktiſchen Nutzen mit einer edlen unſchul— 
digen Ergötzung vereinigt, aufmerkſam anzuſehen.“ Welch Triumph für dier 
immer noch reichlich angefochtenen Komödianten! 
Aus dieſem Boden erwuchs die erſte große Leiſtung des deutſchen Dramas, der! 
erſte Erfolg, in dem ſich Befriedigung eines Bildungsanſpruchs mit Ergriffen— 
heit durch die Dichtung in eins verſchmolzen: mit „Miß Sara Sampſon“ wurde 
Leſſing aus dem Verfaſſer geſcheiter Komödien, dem als geiſtvoller Kritiker mitt 
Achtung genannten Schriftſteller zu dem Dramatiker, der ohne weiteres als; 
die Hoffnung der deutſchen Bühne galt. 
Die Biographie Leſſings erzählt, wie er allmählich dem Kreiſe Gottſchedſchert 
Anſchauungen entwuchs. Schon die Zeitſchrift, die er 1750 mit Mylius heraus- 
gab, ſollte das Studium des franzöſiſchen Dramas ergänzen durch das dert 
Alten und ſchier aller europäiſchen Völker, die ſich überhaupt einer Bühnen⸗ 
kunſt ruͤhmten; ſchon hier findet ſich der Hinweis auf den dem deutſchen Gee 
ſchmack verwandten der Engländer. Noch war der Einundzwanzigjährige gan 
nicht imſtande, ſeine ſtolzen Verſprechungen zu halten; aber gewaltig reckten 
ſich ihm in den nächſten Jahren Wiſſen und Geiſt: ganz anders war er gerüſtet, 
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als er vier Jahre ſpäter ſeine „Theatraliſche Bibliothek“ begann und ſogleich 
von den Reuerungen zu reden anhub, welche „zu unſern Zeiten in der drama— 
tiſchen Dichtung ſind gemacht worden“. Neben der Neuerung der Franzoſen, 
welche das Luſtſpiel um einige Staffeln zur rührenden Komödie (vgl. S. 315) 
erhoht haben, wird die der Engländer nur geſtreift: fie haben das Trauerſpiel 
um einige Staffeln herabgeſetzt in der Meinung, es ſei „unbillig, daß nur 
Regenten und hohe Standesperſonen in uns Schrecken und Mitleiden erwecken 
ſollten“, daher ſchnallten ſie Helden aus dem Mittelſtande „den tragiſchen 
Stiefel an, in dem man ſie ſonſt, nur ihn lächerlich zu machen, geſehen hatte“. 
Die Beurteilung dieſer neuen Tragödie wollte er auf einen andern Ort ſparen 
— ſeine Bibliothek war erſt zum dritten Stück gelangt, und er hatte ſchon 
mehr gegeben als eine Beurteilung: das Beiſpiel. 

Wie fern liegen ſeine komiſchen und erſt recht ſeine tragiſchen Anfänge dieſem 
neuen Stil: jene doch bloß witzige Spiele des Geiſtes über gegebene Themen, 
dieſe kaum mehr als Übungen, daher nirgends auch nur zum äußeren Abſchluß 
gebracht! Die paar Szenen eines „Giangir“ verſprechen eine ſteife Alexandriner— 
tragödie; „Samuel Henzi“ verſucht kühn genug, ein Ereignis der Gegenwart 
für die tragiſche Bühne zu gewinnen — noch war es die Bühne Corneilles 
mit äußerlich gewahrter Ortseinheit, langen Deklamationen in klappernden 
Alexandrinern, einem kalten, errechneten Gegenſatz zwiſchen edler Freiheits— 
liebe und blutdürſtigem Aufrührertum: ein republikaniſches Trauerſpiel im 
gänzlich unpolitiſchen Deutſchland! Aber als am 10. Juli 1755 Ackermanns 
Truppe zum erſtenmal „Miß Sara Sampſon“ in Frankfurt an der Oder auf⸗ 
führte, da gab es den bisher nur erſehnten Zuſammenklang zwiſchen Zuſchauern, 
Darſtellern und Dichter. Das war nicht mehr bloße Bewunderung für eine 
innerlich fremde Kunſt, es war Ergriffenheit, Miterleben menſchlicher Schick— 
ſale. „Die Zuſchauer haben dreieinhalb Stunden zugehört, ſtille geſeſſen wie 
Statuen und geweint“, ſo ſchrieb Ramler an Gleim; Nicolai, der verſtändige 
Nicolai, weinte bis in den vierten Akt, dann verſagten ihm die Tränen; Ifflands 
Vater aber ſchickte ſeine Kinder in eine Vorſtellung der Sara, damit ſie ſich 
vor Leichtſinn bewahren lernten, und nahm nachher das ganze Stück mit ihnen 
durch, um ſeine Lehren zu vertiefen. 

Die ſtarke Wirkung ging zunächſt vom Stoffe aus: hier war eine bürgerliche 
Familie (der engliſche Adelstitel hat mit der Haltung nichts zu tun und wurde 
vom Publikum ſicher nicht verſtanden); innerhalb dieſer Familie wird der 
Frieden durch einen Verführer geſtört, dem die Tochter, ihre Pflicht gegen das 
graue Haupt des Vaters vergeſſend, folgt. Ein Konflikt im Innern des Hauſes 
wurde alſo mit der Würde der Tragik umkleidet, und dazu kam noch eins: dem 
Mittelſtande war die horaziſche Lehre vom Nutzen, der mit dem Vergnügen 
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zuſammen Zweck der Dichtung ſei, aus der Seele geſprochen — bei der hohen 
Tragödie hatte der Gedanke an ihre praktiſche Wirkung recht entfernt gelegen, 
hier war ſie jedem greifbar. Da war der Vater, deſſen Schmerz und verzeihende 
Güte den Kindern die Autorität, die nur ihr Beſtes will, eindrucksvoll vor 
Augen ſtellte; das Schickſal der Tochter warnte vor den Lockungen, die aus 
dem Frieden des Hauſes in die Welt hinausriefen; die ſchwankende Geſtalt 
des Verführers, dem der Dichter dämoniſchen Reiz verſagt hatte, erlaubte 
ebenfalls, mit dem Finger auf die Gefahren zu zeigen, die jedem drohen, der 
ſich vom ſicheren Boden bürgerlicher Sitte entfernt, und nun gar die „Buhlerin“, 
die einzige, die außerhalb des Bürgertums ſtand! Mochte die Marwood in 
ihren menſchlichen Maßen — nicht umſonſt berief ſie ſich auf Medea — über den 
Mittelwuchs der andern emporragen, von großem Schickſal war nichts in ihr, 
ſie wirkte als die feindliche Macht unheimlich und abſchreckend. Sie war die 
Verderberin, und griff ſie zum Dolch und ſchließlich zum Giftfläſchchen, ſo war 
das der beſte Anſchauungsunterricht, die Warnung für die Jugend vor den 
Folgen von Leidenſchaften, welche die geſellſchaftliche Ordnung durchbrechen. 
Aber nicht nur auf den Stoff gründete ſich die Wirkung. Die dramatiſche Kunſt 
fand hier zum erſtenmal in Deutſchland eine Form, die ſich der lebensnahen 
Darſtellung eines Konflikts der bürgerlichen Welt innerlich anpaßte. Daß es 
gelang, dazu trug die Verlegung der Handlung nach England das ihre bei, 
weil ſie Leſſing eine gewiſſe Entfernung von ſeinem Gegenſtande gab: noch 
ſchien es, als ob ernſte, ergreifende Gefühle, ſtarke Leidenſchaft mehr in eng— 
liſche als in deutſche Umwelt paßten. Die Handlung wahrte die Einheit der 
Zeit, dagegen hatte ſie die Feſſeln des Ortes gelockert: der Gaſthof mit ſeinem 
gemeinſamen Saal, ſeinen verſchiedenen Zimmern (das der Marwood lag nicht 
einmal unter demſelben Dach) wurde der Schauplatz. Noch führte Leſſing 
nicht in das Leben des Hauſes, der Familie fehlt nach der Weiſe ſeiner Jugend- 
ſtücke und der meiſten ſächſiſchen Komödien die Mutter; aber der Schauplatz 
entſprach dem Motiv der Entführung, er wirkte als ſelbſtverſtändlich gegeben, 
weil er wahrſcheinlich war, und erlaubte freie Bewegung — begierig wurde 
er darum aufgegriffen, wurde zu einer Art Kennzeichen des frühen bürger⸗ 
lichen Dramas. 

Lag den Zeitgenoſſen klar, daß „Miß Sara“ im Gefolge Lillos ſtand, ſo fuͤhl⸗ 
ten ſie doch ſtolz, daß das deutſche Werk den Vorgänger an dramatiſcher Kraft 
übertraf. Bei Lillo handelte es ſich um eine rohe äußere Verfehlung, den Griff 
des Lehrlings in die Kaſſe und ſeine Folgen, die Geſtalten waren nichts weiter 
als die Träger ihrer Rollen — hier die Tugend, dort das Laſter. Es war nicht 
Lillos Verdienſt, daß es ihm mit ſeiner Buhlerin, die nur Abſcheu erwecken 
ſollte, ging wie manchem mittelalterlichen Maler, dem die Teufel beſſer ge⸗ 
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langen als die Seligen; für den gemiſchten Charakter des jungen Kaufmanns 
reichte dies Schwarz-Weiß nicht aus: er wurde zum kümmerlichen Schwächling. 
Bei Leſſing aber hörte man gleich im erſten Auftritt ein entſcheidendes Wort: 
der Vater verſteht die Seele ſeiner Tochter, weiß, daß nur Reue über einen 
begangenen Fehler ſie zum letzten Schritt getrieben hat, und „ſolche Vergeh— 
ungen ſind beſſer als erzwungene Tugenden“. Tugend und Laſter ſind alſo 
nicht unbedingte Gegenſätze, das Handeln dieſer Menſchen richtet ſich nicht 
nach den Lehren der Moral, ſondern nach den Wallungen ihres Gefuͤhls: trotz 
aller Tränen, allen wortreichen Tugendpreiſes ſteht Sara zu ihrer Tat. Die 
Marwood hat nicht nur empfangen, ſie hat auch gegeben; glauben wir Melle— 
font zwar nicht recht den Reiz, den er auf Frauen ausübt, fo iſt er doch nicht 
bloße Schachfigur, iſt etwas anderes als der herkömmliche Liebhaber. Den Zu— 
ſammenhang mit der üblichen Technik zeigen am eheſten die Diener; ſie führen 
nicht mehr die Handlung, ſind aber an den Platz der Vertrauten in der Tra— 
gödie geſchoben und haben ſo als bequeme Geſprächspartner immer noch breiten 
Raum, jeder Hauptperſon wird einer zugeteilt. Dabei wurde der alte Waitwell 
als das Familienerbſtück, der Vertraute aller Sorgen und Freuden der Herr— 
ſchaft, bald als dankbare, einer patriarchaliſchen Zeit entſprechende Geſtalt 
erkannt und aufgenommen. 

Die künſtleriſche Wirkung wurde durch ein bisher unerhörtes Geſchick der 
Handlungsführung geſichert. Schnell ſind wir mitten drin: die Verſöhnung 
ſcheint unmittelbar bevorzuſtehen, der Vater wünſcht ſich ja nichts anderes, 
und doch ahnen wir, daß die Vergangenheit Mellefont nicht loslaſſen wird. 
Der Name Marwood hat ſchon flüchtig an unſer Ohr geſchlagen, als Saras 
Traum — ein hergebrachtes (vgl. S. 235), nun auch im bürgerlichen Drama 
gern verwandtes Mittel der Tragödie — uns auf Unheil vorbereitet; wir 
hören den Namen wieder in bedeutungsvoller Verbindung mit Feſſeln, die 
Mellefont noch trüge, wenn ſein Herz jetzt nicht von „beſſeren Flammen“ 
brennte. So ſind wir darauf vorbereitet, daß die Gefahr lebendig wird, und 
ſehr wohl kann man ſich vorſtellen, daß ein Schauer der Erwartung durch das 
Theater ging, als der zweite Aufzug das Zimmer der Marwood zeigte; man 
fühlte etwas von der Kühnheit, die hier trotz der Ortsregel in das Lager des 
Feindes führte, um die Gegner am natürlichen Platz einander gegenüberzu— 
ſtellen. Und wieder ſchließt der Akt mit einer Steigerung: das Zuſammentreffen 
beider Frauen ſteht bevor — wie mußte es erwartet werden, während der 
brave Diener den Weg zur Verſöhnung ebnet! Nicht genug damit: der Ver⸗ 
faſſer wußte die Erwartung zu enttäuſchen und zu erneuern. Das konnte noch 
nicht die letzte Begegnung ſein, in der die Marwood die gleichgültige Lady 
Solmes ſpielt: unter der Höflichkeitsformel, die eine Wiederholung des Be— 
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ſuches verſpricht, lauert die Drohung, und ſo werden die Hoffnungen des den 
Akt ſchließenden Geſpräches durch Befürchtungen fuͤr die Zukunft verdüſtert. 
Der tragiſche Ausgang ſcheint uns heute zu ſehr durch das Zögern Saras und 
ihres Vaters bedingt, ein ſchneller Entſchluß würde alle Pläne der Marwood 
vereiteln. Damals nahm man keinen Anſtoß daran, daß dieſe Menſchen 
ihrer Gefühle ſich erſt bewußt werden, ſie auskoſten wollten, ehe ſie daran 
dachten, zueinander zu eilen: die Umarmung als Krönung des erneuerten Ver— 
hältniſſes durfte nicht vorweggenommen werden. Nicht umſonſt hatte Richardſon 
in ſeinen Briefromanen ſeine Perſonen die innerſten Faſern ihres Herzens 
vor ihren Vertrauten bloßlegen laſſen; auch der männliche Leſſing konnte ſich 
dem Eindruck dieſer Gefühlsberedſamkeit nicht entziehen. Darum ſind ſeine 
Perſonen ſo mitteilſam, wiſſen ſo gut über ihr Inneres Beſcheid, daß ſelbſt 
Arabella, die höchſtens ſechs Jahre fein kann, wie eine Erwachſene denkt und 
ſpricht, ja ſogar die Gabe Leſſingſchen Epigramms beſitzt. Der große Kritiker 
ſcheint das garnicht empfunden zu haben, hier war ihm ſogar die Gottſchedin 
überlegen geweſen. In dieſem Einfluß des Zeitgeſchmacks liegt der Grund, daß 
Deutſchlands erſtes bürgerliches Drama verhältnismäßig ſchnell veraltete und 
Verſuche, es neu zu beleben, trotz des Erfolges der „Meininger“ (1884) ver— 
geblich ſein dürften; die Mitlebenden aber dankten dem Dichter nicht zuletzt 
für die Übereinſtimmung mit dem Charakter ihrer Lieblingsbücher. 


Ein großer Anſtoß war gegeben. Wenn es auf einem neuen Felde gelungen 
war, die Muſter des Auslandes zu übertreffen, ſo konnte auch das alte Ziel 
erreichbar erſcheinen, denn die bürgerliche Tragödie wollte das heroiſche Trauer— 
ſpiel nicht ausſchließen. Solche Hoffnungen ſprachen mit, als der Berliner 
Buchhändler Friedrich Nicolai (1733— 4840, der typiſche Vertreter nord— 
deutſchen Bürgertums der Aufklärungszeit, ſich zu einem Preisausſchreiben 
entſchloß. Als er ſeine Zeitſchrift, die „Bibliothek der ſchöͤnen Wiſſenſchaften 
und freien Künſte“, im Frühjahr 1756 ankündigte, verhieß er namens eines 
Preisrichterkollegiums, daß das beſte Trauerſpiel über eine beliebige Geſchichte, 
das bis zu einem beſtimmten Zeitpunkte eingeſandt würde, mit einem Ehren— 
ſolde von fünfzig Talern ausgezeichnet werden ſollte. Bis zum Urteilsſpruch 
war noch Zeit für Nicolai, im erſten Bande der „Bibliothek“ (1757) in einer 
„Abhandlung vom Trauerſpiel“ die „Art, womit wir die eingeſandten Stücke 
beurteilen wollen“ bekannt zu geben. 

Bezeichnend fuͤr die Erwartungen darf man zunächſt finden, daß die Abhand— 
lung der klaſſiſchen Tragödie galt; die Lehre vom buͤrgerlichen Trauerſpiel 
behielt der Schlußſatz einer künftigen Gelegenheit vor. Ebenſo wie dies an— 
deutet, wohin der eigentliche Ehrgeiz ging, zeigt der Geſamtinhalt, daß man 
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nicht daran dachte, ſich von den bisher anerkannten Vorbildern loszulöſen. 
Von vornherein werden die Regeln betont, die Theorie des Trauerſpiels foll 
nur von einer andern Seite gezeigt und verſchiedene bisher nicht beachtete Teile 
„auf das neue“ eingeſchärft werden. So marſchieren Ariſtoteles und Corneille 
gleichberechtigt auf, und „ein Mittel zwiſchen dieſen beiden großen Männern“ 
hofft der Verfaſſer zu treffen, wenn er das Trauerſpiel erklärt als die „Nach— 
ahmung einer einzigen, ernſthaften, wichtigen und ganzen Handlung durch die 
dramatiſchen Vorſtellungen derſelben, um dadurch heftige Leidenſchaften in 
uns zu erregen“. Dabei iſt weſentlich, daß die berühmte „Katharſis“ des 
Ariſtoteles weggefallen iſt; die Erregung der Gefühle, das „Vergnügen ge— 
rührt zu werden“, das „ſüße Zittern, das von der Bewegung der Leidenſchaft 
hervorgebracht wird“, bleibt als einziges Ziel des tragiſchen Dichters übrig. 
Mit Gottſcheds Lehre vom ſittlich beſſernden Zweck der Dichtung war alfo ge- 
brochen, und wenn Nicolai die moraliſchen Forderungen dann doch wieder 
befriedigt, indem er die Tragödie an ſittliche Vorausſetzungen bindet, ſo läßt 
ſich das ſchon hören. Immerhin war der Gewinn mehr theoretiſch als prak— 
tiſch; im ganzen blieb die Abhandlung im überlieferten Gleiſe: um der fran— 
zöſiſchen Polyeucte und Brutus willen ſtellte ſie neben die tragiſchen Empfin— 
dungen des Ariſtoteles noch die Bewunderung und baute darauf eine Einteilung 
der möglichen Tragödienarten. Zwar räumte Nicolai aus dem Gefühl, daß 
die deutſche Verstragödie bisher nur Unbefriedigendes geleiſtet habe, dem bürger— 
lichen Trauerſpiel ſeinen Platz ausdrücklich ein, indem er im Gegenſatz zu 
den „meiſten Kunſtrichtern“ nicht nur diejenigen Handlungen fir tragiſch groß 
hielt, welche von „erhabenen Perſonen verrichtet werden“, im übrigen galt 
aber die Form des franzöſiſchen Klaſſizismus als gegeben; kein Gedanke daran 
ſtieg ihm auf, ob ſie nicht viel zu national beſtimmt ſei, um von der Dichtung 
eines anderen Volkes ohne weiteres übernommen zu werden. War der Ver— 
ſuch bisher mißlungen, fo lag es an der Ungeſchicklichkeit der Nachahmer, und 
um der abzuhelfen, fand Nicolai allerlei kleine Mittel, mahnte, unbedingt die 
Einheit der Handlung zu beachten, ſich derjenigen der Zeit und des Ortes mög— 
lichſt anzunähern. Müſſe man um größerer Schönheiten willen von ihnen abz 
weichen, ſo dürfe es der Zuſchauer kaum merken: J. E. Schlegels Spott, man 
ſolle lieber gleich ſagen, der Schauplatz ſei auf dem Theater, wurde zum ernſt— 
haften Rat — bleibt der Ort gänzlich unbeſtimmt, ſo kann ein nicht allzu auf— 
merkſamer Zuſchauer „gar glauben, die Einheit des Ortes ſei recht kunſtmäßig 
beachtet worden“. 

Es iſt, als würden für neuen Wein, den man noch dazu erſt erwartet, die alten 
Schläuche zurechtgeflickt. Für Nicolai genügte es, daß noch niemand die Charak- 
tere zum Hauptwerk des Dramas gemacht hatte, um ſie in die zweite Linie 
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zu ſtellen; andererſeits wußte er, daß ſie eins der wichtigſten Mittel ſeien, 
um die Leidenſchaften in den Zuſchauern zu erregen, und hätte gern ein Ver— 
hältnis zwiſchen Charakter und tragiſchem Geſchick hergeſtellt. Weiter kam er 
aber nicht, als daß er ängſtlich nach einer fehlerhaften Handlung ſuchte, die 
ihren Urſprung in der Anlage des Helden habe. Hilflos ſtand er einem Odipus 
gegenüber: Sophokles habe ihn heftig, argwöhniſch und neugierig gebildet 
und von der letzten Eigenſchaft die Entwicklung abgeleitet! Leſſing wollte dem 
wackeren Manne ſeine Gedanken über den angeblichen Fehler des Bezwingers 
der Sphinx nur melden, wenn er ihn daran erinnere. Die Ironie war ver— 
ſchwendet; lange dachte Nicolai „mit Moſes [Mendelsſohn] nach, was wohl 
der Fehler des Odipus fein möchte, wenn es die Heftigkeit und Neugier 
nicht wäre. Endlich ſind wir eins geworden, daß der Fehler ſehr klein ſein 
müſſe, zu dem der Scharfſinn eines Leſſing erfordert wird, um ihn zu ent— 
decken“. Spottet ſeiner ſelbſt und weiß nicht wie: er kommt nicht los von 
der Vorſtellung, die ſchließlich mit dem moraliſchen Endzweck der Tragödie zu— 
fammenhangt, daß einem jeden das Los werden müſſe, das er ſich durch feinen 
Fehler bereitet. 

Der Erfolg des Ausſchreibens entſprach dem, was man nach dieſem Kommentar 
erwarten durfte: wenn es nicht mißlang, ſo ergab es zwar anſtändige, doch 
mittelmäßige Leiſtungen. Beinahe hätte allerdings Nicolai mehr Glück gehabt 
als ihm zuſtand; man erwartete, daß Leſſing und Ewald v. Kleiſt ſich beteilig— 
ten, und ihretwegen wurde die auf Ende 1756 feſtgeſetzte Friſt hinausgeſchoben 
— in der Tat drängte damals in Leſſing der Virginiaſtoff zur Geſtaltung. 
Aber ſchließlich wurden weder er noch Kleiſt fertig; auch Weiße hatte ſich, die 
übermächtigen Mitbewerber ſcheuend, zurückgehalten: es iſt ganz begreiflich, 
daß als die Richter zwiſchen einem heroiſchen Drama in Alexandrinern und 
einem bürgerlichen Drama in Proſa zu wählen hatten (ein dritter Bewerber 
zählte nicht), ſie nach langem Schwanken jenem den Preis zuſprachen. 

Der Sieger war der fränkiſche Freiherr Johann Friedrich von Cronegk 
(1731—57) — „Codrus“ hieß ſeine Tragödie. Auf der Leipziger Univerſität 
hatte ſich der junge Baron weidlich über „Stentor“-Gottſched luſtig gemacht, 
jetzt als Dramatiker bewegte er ſich vollſtändig im Gleiſe der franzöſiſchen 
Schule und wurde dafür von ſeiner dankbaren Zeit in hohen Ehren gehalten: 
noch zehn Jahre ſpäter fand man, um das Hamburgiſche Nationaltheater würdig 
zu eröffnen, keine geeignetere deutſche Tragödie als ſein hinterlaſſenes Werk 
„Olint und Sophronia“, und inzwiſchen war „Codrus“ in zahlreichen Auffüh— 
rungen über die Bühnen gegangen. Jedenfalls rechtfertigte der Erfolg, daß man 
das Preisausſchreiben wiederholte; als Lohn winkte ſogar die doppelte Summe, 
denn Cronegk hatte letztwillig auf den ihm etwa zufallenden Preis verzichtet. 
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Doch die Hoffnung auf Leſſing trog abermals, und Weiße, der inzwiſchen 
Herausgeber der „Bibliothek“ geworden war, trug gerechte Bedenken, ſich in 
dieſer Eigenſchaft am Wettſtreit zu beteiligen. So gab es einen vollſtändigen 
Mißerfolg: aus reiner Verlegenheit reichte man den Kranz dem wieder auf 
den Plan tretenden dritten Bewerber der vorigen Konkurrenz für eine auch 
hinter mäßigen Anſprüchen zurückbleibende Alexandrinertragödie — immer 
noch hielt man es alſo für möglich, ein Stück nur deshalb auszuzeichnen, weil 
es im üblichen Gewande des hohen Dramas einherſchritt; auf Wiederholung 
des Verſuches verzichtete man freilich. 

Auf ſolch hergebrachter Hochachtung beruhte das Andenken, das man Cronegk 
bewahrte; verdient hätte ſie ſein „Codrus“ auch nach Nicolaiſchen Grundſätzen 
kaum. Mühſelig wird ein undramatiſcher Stoff durch allerlei Erfindungen auf 
fünf Akte zerdehnt, und dabei widerfährt dem Verfaſſer noch das Mißgeſchick, 
den geſchichtlichen Helden durch einen erdichteten zu verdrängen: Medon ſteht 
im Mittelpunkt der heroiſch-pathetiſchen Deklamationen über den Kampf 
zwiſchen Pflicht und Leidenſchaft, auf den es natürlich hinausläuft. „Stirb 
und ſei tugendhaft! Das iſt des Lebens Zweck“ ruft ihm die Mutter zu, und 
der Schlußvers ſagt von Codrus: „Sein Tod will nicht beweint, er will be— 
wundert ſein“ — alſo ein Seitenſtück zu Cato und anderen Bewunderungs— 
tragödien, aber ſo deutlich und oft man die Aufforderung hört, der Eindruck 
der Handlung vermag nicht ſie wahr zu machen. 

Von dieſer Hochachtung vor dem Prunk einer hohlgewordenen Form hat der 
Hauptvertreter der heroiſchen Tragödie in den ſechziger Jahren gezehrt, denn 
Cronegk war nur ein kurzleuchtendes Meteor. Der Wunſch nach der höchſten 
Leiſtung des Dramas führte auch Weiße zur Tragödie, und erſt die „Ham— 
burgiſche Dramaturgie“ hat ſeinen Ruhm zerſtört. Man wird ſeinen zehn 
Tragödien nicht nachſagen können, daß ſie ſtarr am überkommenen Muſter 
feſthielten; ſoweit es ſeinem vorſichtigen Charakter, ſeiner den anſtändigen 
Durchſchnitt nicht überſteigenden Dichtergabe möglich war, hat er verſucht, 
das Trauerſpiel deutſchem Geſchmack zu nähern, freilich erſt nachdem er ſich 
reichlich als Nachfahr Corneilles erprobt hatte. Denn ſeine tragiſchen Erſt— 
linge, „Eduard III.“ (1758) und „Richard III.“ (1759), entnehmen zwar 
ihren Stoff der engliſchen Geſchichte, mehr gemahnt in ihnen aber auch nicht 
an Leſſings Wort von der im deutſchen „Naturell“ begründeten Hinneigung 
zum engliſchen Geſchmack; zum Überfluß verſichert Weiße noch ausdrücklich, 
Shakeſpeares Richarddrama ſei ihm gänzlich fremd geweſen. Wie dem fet, 
Weißes Richard ijt nur der heimtückiſche Theatertyrann: als Punkt auf dem 5 
fehlt nicht einmal der neroniſche Wunſch, ſein Volk möchte nur ein Haupt 
haben. Wie ſcheitert doch dieſer Stil an dem Stoff, den wir nun einmal in 
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anderer Prägung fehen! Die Prunkerzaͤhlung eines Alptraumes muß der Ex— 
poſition aushelfen, denn die Einheit der Zeit verbietet, daß die Dinge ſich 
vor unſern Augen entwickeln; ſchlimmer noch iſt es, wenn um der Einheit 
des Ortes willen Richard im Tower Kinder mordet, während draußen im 
Feld fein Heer geſchlagen wird. Natürlich ſehen wir auch nur die Zuruſtungen 
zum Prinzenmorde, für das Geſchehen tritt wortreiche Deklamation aller Be— 
teiligten ein: ſelbſt ein Kind, der ſiebenjährige Herzog von York, darf davon 
nicht ausgeſchloſſen ſein: 
Wenn alle ſterben wollen, 
So werd' ich, Königin, allein nicht leben ſollen! 


Allein — und noch dazu bei meinem Oheim? nein; 
Viel lieber wollt' ich tot als mit ihm König ſein. 


Seine Höhe erreicht dieſer Stil, wo er ſich unmittelbar neben franzöſiſche Vor— 
bilder ſtellt: im „Krispus“ (gedr. 1764, doch früher entſtanden) wagt ſich Weiße 
an das Phadrathema, das er an den Hof Kaiſer Konſtantins verlegt. Hier 
ſpringt freilich in die Augen, wie vergeblich der Wetteifer einer erſt werdenden 
Bühne mit einer verfeinerten höfiſchen Kunſt war: in ſchwer erträglichem 
Widerſpruch zur hohen Gebärde ſteht die Plumpheit des allzu unverhillten 
Ausdrucks, die Gezwungenheit der Handlungsfuͤhrung. Weder Weiße noch 
ſein Publikum waren fähig, ſich an leiſen Andeutungen, an beredtem Ver— 
ſchweigen und Ausweichen genügen zu laſſen. So wurde Klarheit zur Grob— 
heit, den Geſetzen einer feinen Form unterworfene Leidenſchaft zur Raſerei, 
und ſeltſam wirkte der Gegenſatz zu der ſonſt wie auf Stelzen gehenden Rede 
der Perſonen. Dabei war Weißes Theorie fortgeſchrittener als ſeine Praxis — 
ſchließlich nannte er ſich Leſſings Freund, hatte mit der Herausgabe der 
„Bibliothek“ auch Nicolais Grundſätze übernommen. So empfahl er in den 
Vorreden der erſten zwei Bände ſeiner Dramenſammlung („Beitrag zum deut— 
ſchen Theater“, 1759 und 62) die Mittelſtraße zwiſchen Franzoſen und Eng⸗ 
ländern, wollte von dieſen (d. h. ihren dem Klaſſizismus naheſtehenden Dra— 
matikern) die großen tragiſchen Situationen, Fülle und Gegenſatz der Cha— 
raktere, kühne und leidenſchaftliche Sprache entlehnen, den Franzoſen aber 
folgen in der Wohlanſtändigkeit der Sitten, dem abgewogenen Verhältnis 
der Teile, der Regelmäßigkeit und Ordnung des Ganzen. Mehr als allenfalls 
das letzte war ihm nicht zugänglich; immerhin gelang es ihm, in der zweiten 
Hälfte ſeiner tragiſchen Tätigkeit die Hinneigung zum engliſchen Drama 
etwas ſichtbarer zu machen. 

Wieder hatte Leſſing dazu den Anſtoß gegeben: 1759 war „Philotas“ er— 
ſchienen, das heroiſche Trauerſpiel, das ſo rückhaltlos auf alles verzichtete, 
was bisher zur Gattung gehörte. Ein einziger Akt, eine knappe Proſaſprache 
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— in dem Männerdrama war nicht einmal Platz für ein weibliches Weſen, 
geſchweige fir die ſchier ſelbſtverſtändliche edle Liebe eines erlauchten Paares. 
Dafür war etwas anderes zu finden: ein Widerhall von dem, was die un— 
mittelbare Gegenwart bewegte. Ortliche und zeitliche Ferne hatte bisher für 
die Heldentragödie gegolten, auch hier handelte es ſich um eine Fehde zwiſchen 
griechiſchen Landſchaften in grauer Vorzeit. Aber Philotas iſt kein Held, 
wie ihn die tragédie kennt; gewiß, es geht ihm um feine perſönliche Ehre, 
wenn er, ein Gefangener im erſten Gefecht, ſich der Hoffnung auf Ruhm bez 
raubt ſieht, aber aus der Enttäuſchung erwächſt ihm der Gedanke des Heldenz 
tums im Dienſt eines Überperſönlichen, der Gedanke an den Tod „zum Beſten 
des Staates“. Das iſt noch in ſehr unjugendliche Dialektik eingekleidet: vom 
Vaterland iſt im ganzen Drama nicht die Rede, mit logiſchem Schluß aus 
verſtandesgemäßer Definition beweiſt ſich Philotas, daß er zu ſeiner Tat fähig 
ſei — griechiſches Koſtüm und die kühle Form gedanklicher Überlegung waren 
doch nur die Art, wie der aus Sachſen verſchlagene Literat Leſſing ſich ver— 
ſtändlich machte, was er bei dem Freunde Kleiſt ſah, in der Luft Berlins 
wehen fühlte, den ſpartaniſch-preußiſchen Geiſt, der zum Opfer für die ver— 
fochtene Sache bereit iſt. Der Prinz gefangen im Zelte des Gegners: an dieſe 
Lage hatte auch Friedrich gedacht, als er im erſten Jahre des großen Krieges 
ſeine geheimen Anweiſungen gab, und er hatte entſchieden, wie Philotas hätte 
entſcheiden wollen. 

Das fühlten auch die Zeitgenoſſen. 1760 erſchien das Drama „von dem Ver— 
faſſer der preußiſchen Kriegslieder verſifiziert“ — Vater Gleim hatte keine 
Ahnung, daß er ſich um ein Leſſingſches Werk bemühte! Einen unmittelbaren 
Einfluß auf die Bühne konnte Leſſings eigenwilliger Verſuch allerdings nicht 
ausüben, zunächſt weil ſich mit dem Begriff der Tragödie die Vorſtellung einer 
zu gehöriger Länge ausgeſponnenen Handlung verband, ſodann auch aus dem 
Grunde, deſſentwegen die „Hamburgiſche Dramaturgie“ ſpäterhin niemandem 
raten wollte, ſich der Beſonderheit dieſes Stückes zu befleißigen. „Wir ſind zu 
ſehr an die Untermengung beider Geſchlechter gewöhnt, als daß wir bei gänz— 
licher Vermiſſung des reizenden nicht etwas Leeres empfinden ſollten.“ 

Aber man ſpürt eine Anregung von Leſſing her, wenn jetzt Weiße mit ſeinem 
Vorſatz Ernſt machte, den Mittelweg zwiſchen Franzoſen und Engländern zu 
ſuchen. „Die Befreiung von Theben“ (1764 gedr.) wählte die Vaterlands⸗ 
liebe zum tragenden Motiv, und Kallikrates, der jugendliche Held, trug mit 
ſeinem Kampfeseifer, der ſich über das Gebot des Vaters hinwegſetzt, deutlich 
Züge des Philotas. Vor allem zeigte die Form eine wichtige Neuerung. Schon 
1755 hatte es von Leſſing geheißen, er werde künftig in reimfreien Jamben 
dichten, aber der „Kleonnis“, der die Kunde wahr machte, blieb ein Bruch— 
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ſtück, der unter Leſſings Einwirkung entſtandene „Brutus“ Brawes war noch 
ungedruckt, Wielands „Johanna Gray“ nur in einem äußerſten Winkel deut- 
ſchen Sprachgebiets, in Winterthur 1758, aufgeführt worden; es blieb Weiße 
vorbehalten, zuerſt als anerkannter Dramatiker vor der Offentlichkeit den 
Alexandriner zu verabſchieden. Welche Widerſtände zu überwinden waren, 
zeigt, daß die „Befreiung von Theben“ nicht auf die Bühne gelangte, aber die 
folgende Tragödie „Atreus und Thyeſtes“ hat den Ruhm, das erſte in Deutſch⸗ 
land aufgeführte jambiſche Drama zu fein (Leipzig 28.1. 1767; vgl. über die 
Anfänge des deutſchen Blankverſes S. 183). 

Wenn man noch erwähnt, daß Dialog und Sprache ſich den Vorbildern des 
engliſchen Klaſſizismus durch Bilderfülle und Kraft des Ausdrucks anzunähern 
ſuchten, ſo iſt Weißes Beſtrebungen genug getan; letzten Endes ging es ihm 
doch nur darum, die alte Kunſtform lebendig zu erhalten. Er folgte der Ent— 
wicklung zögernd und widerwillig, als Macht des Beharrens erſchien er den 
Zeitgenoſſen. Als die Tage des Sturmes und Dranges kamen, ſah mancher 
entſetzt in den Wortführern des jungen Geſchlechts „literariſche Kalmücken“, 
welche „die Muſen notzüchtigten, die fchonen Blumenbetten der alten deut— 
ſchen Dichter vernichteten, die Sprache verſtummelten und vielleicht auch im 
Hunger noch Kinder gefreſſen hätten wie ihre Originale ... wenn nicht fo ge— 
übte Leute, wie Herr Weiße iſt, ſie nach der erſten Hitze des Angriffs zerſtreut 
hätten“. Der Verfaſſer (K. Risbeck) ſchrieb „Briefe eines reiſenden Fran— 
zoſen“, und in der Maske liegt angedeutet, was manchen klugen Mann ſo 
lange bei Weiße ausharren ließ. Die Erinnerung an die Tragödie der fran 
zöſiſchen Meiſter gab ſelbſt ſeinen ſchwerfälligen Nachbildungen den Abglanz der 
Kunſt. Dieſe Kunſt war fremd und doch eindrucksvoll, ſie kün dete den Willen, 
es erhabenen Vorbildern gleichzutun: ſtattlich rauſchten die Falten der Toga, 
mochten fie auch nur einen biedern deutſchen Durchſchnittsbürger verhillen. 
Selbſt die unmittelbare Wirkung auf die Zuſchauer darf nicht unterſchätzt 
werden. Bei den engen Beziehungen Weißes zur Kochſchen Truppe in Leipzig 
dachte er ſtets an die Bedingungen der Aufführung; er verſäumte auch nicht, 
ſeine Stücke von Ekhof begutachten zu laſſen, und des großen Schauſpielers 
tragiſcher Ruf war durch ſeine Verkörperungen von Geſtalten der franzöſiſchen 
oder franzöſierenden Tragödie erworben worden. Leſſing hat uns ein berühmtes 
Bild ſeiner Sprech- und Spielkunſt hinterlaſſen: an dieſer Form des Dramas 
war ſie erwachſen und meiſterte auch (oder gerade) den Alexandriner. Laſen 
die Zeitgenoſſen die uns heute langatmig und ſchwerfällig klingenden Tiraden, 
die gehäuften Sentenzen, ſo klangen ſie ihnen mit dem Ton von Ekhofs oder 
eines ſeiner Nacheiferer Stimme, erfüllt von einem uns unwiederbringlich ent— 
ſchwundenen Leben. 
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In dieſer Art ausbreiten durfte ſich Weiße nur, weil Leſſing ſchwieg und kein 
anderer da war. Das deutſche Drama der fünfziger und ſechziger Jahre war 
arm an dichteriſchen Perſönlichkeiten; ein ungünſtiges Geſchick raffte auch 
noch den einen, der dem Namen eines Schülers Leſſings vielleicht hätte Ehre 
machen können, dahin: 1758 ſtarb erſt zwanzigjährig, wenige Monate nach 
n vom Glück begünſtigten Nebenbuhler im Nicolaiſchen Preisausſchreiben, 
Joachim Wilhelm v. Brawe. 

Wir knuͤpfen mit ihm an die Entwicklung des bürgerlichen Trauerſpiels an, 
wie ſie mit „Miß Sara“ begonnen hatte; in ihrem Schatten ſteht Brawes 
„Freigeiſt“, den er zum Wettbewerb eingeſandt hatte. Es iſt das Werk eines 
Anfängers, der, um den „Regeln“ genug zu tun, die Wahrſcheinlichkeit der Vor— 
gange opfert: ein Wort zur rechten Zeit — und es liegt oft nahe genug — 
würde alles Unheil verhüten. Aber nach Kräften wird die Anlehnung an 
Leſſing geſucht: Schauplatz ſind Saal und Zimmer im Gaſthof, die Perſonen 
ſind Engländer, Bediente erſetzen die Vertrauten, Clerdons Stellung zwiſchen 
den Parteien erinnert an Mellefont, auch die Sprache iſt an dem Vorbild ge— 
ſchult. Freilich deſſen Kunſt der Handlungsführung ſucht man vergebens: 
zwei Akte braucht Brawe, ehe er ſein Schifflein flott bekommt, und faſt lächer— 
lich wirkt es, wie im Kampf um die Seele des Helden der gute Geiſt immer 
vorſorglich dem böſen das Feld räumt, damit der nur ja ſeinen Einfluß wieder 
untergraben kann. Solch unfreie Technik reichte nicht für den ehrgeizigen Ver— 
ſuch, der bürgerlichen Tragödie einen bedeutenden Hintergrund zu geben. Die 
Handlung kreiſt, diesmal auf den Spuren von Leſſings Luſtſpiel, um die Frei— 
geiſterei und ihr Verhältnis zu den anerkannten Grundlagen der Sittlichkeit; 
doch wie verzagt ſteht dieſer Jüngling vor der großen Frage! Leſſings Adraſt 
war herzlich unſympathiſch, aber er hatte wenigſtens eine Überzeugung, und 
nicht dieſe war der Grund ſeiner Mängel; Brawe erſann, die Intrige von 
Moores „Spieler“ herübernehmend, die Geſchichte der Rache eines im Schatten 
Stehenden an dem durch Gaben, Ausſichten, Liebesglück begünſtigten Freund, 
aber er wagte nicht einmal den Intriganten zum echten Freigeiſt zu machen. 
Er iſt es nur auf Zeit, mit dem Vorbehalt im Alter wieder fromm zu werden; 
freilich kann er auch nur ſo auf den Gedanken kommen, den Tugendſpiegel 
durch Freigeiſterei zu verderben. So erhält, was Ausdruck einer ganzen Per⸗ 
ſönlichkeit im Guten oder Böſen ſein ſollte, den Rang eines geſellſchaftlichen 
Fehlers: ſchließlich gilt dem Verführten als letzte Tiefe des Laſters, daß er 
ſich öffentlich als Freigeiſt bekannt hat. 

Als Verſuch tragiſches Erleben innerhalb der Buͤrgerwelt darzuſtellen iſt der 
„Freigeiſt“ geſcheitert; glücklicher war Brawe, als er die geſchichtliche Tra— 
gödie zum Rahmen eines Privatſchickſals machte. Sein „Brutus“ entſpricht 
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nicht dem Schema Corneilles. Der Dichter führt zwar ins Zelt des Cäſar— 
mörders, hinter der Szene wird die Schlacht bei Philippi geſchlagen: das alles 
geſchieht nur, damit Marcius, der in der Jugend aus Rachſucht geraubte Sohn 
des Brutus, zwiſchen dem wirklichen Vater, den er als Freund liebt, und dem 
vermeintlichen, der ihn als Werkzeug ſeines Grolls erzogen hat, ſtehen kann. 
So reißen widerſtrebende Pflichten an ſeiner Seele; er wird zum Verräter, 
um den Vater, den er kennt, zu retten, und bereitet damit Brutus das 
Verderben. Das iſt mühſelig konſtruiert, fällt aber nicht in die Halbheit des 
„Freigeiſtes“; die Perſonen mögen nur Träger ihrer Gefuͤhle und Leiden— 
ſchaften ſein, doch ſind ſie es ganz, und allem gibt das Geſchichtliche einen 
großen Hintergrund. Mehr bedeutete es allerdings nicht als ein Mittel, rein 
perſönliches Schickſal zu heroiſieren; der junge Dichter ſuchte taſtend eine 
Form, die das Herz befriedigte und dabei die Größe der hohen Kunſt hätte. 
Es mindert Brawes Verdienſt nicht, daß er Leſſings ſchönes Bruchſtück 
„Kleonnis“ kannte. Fand er im Anſchluß daran den Konflikt, gab er ein 
Männerſtück und bediente er ſich des jambiſchen Fünffüßlers, ſo konnte er all 
dies nur, weil der ältere Dichter ihn wuͤrdigte, an ſeinen Plänen teilzuneh— 
men, Beweis genug, daß er von dem Jüngling etwas erhoffte. Aber auch dem 
Beſten, das er zu geben hatte, blieb die eigentliche Wirkung verſagt: während 
der „Freigeiſt“ gern und mit Erfolg bis Ende der Siebziger aufgeführt wurde, 
erſchien „Brutus“ erſt 1767, und die einzige Aufführung in Wien (1770) 
war ein Mißerfolg, da man ſich an dem ungewohnten Versmaß ſtieß. Wie 
wurde dagegen Cronegk von der anerkannten Form getragen! Die „Samm— 
lung guter Muſter“ des um die Entwicklung des literariſchen Geſchmacks in 
Bayern wohlverdienten Benediktiners H. Braun druckte noch 1767 „Codrus“ 
als allenthalben muſtergültig genanntes Drama ab. 

War die Zeit arm an dichteriſchen Perſönlichkeiten, ſo doch nicht an drama— 
tiſchen Erzeugniſſen; der Erfolg der „Miß Sara“ mußte Schriftſtellern wie 
Schauſpielern Mut machen. Die Gattung lockte; als Muſter dienten die paar 
erfolgreichen Stücke, die man beſaß. Nach Leſſings Beiſpiel erſchien im Titel 
gern ein weiblicher Name, die Perſonen waren meiſt Engländer, wenigſtens 
wahrte die eine oder andere durch Zugehörigkeit zum Lande Lillos und Moores 
den Zuſammenhang. Auch Charaktere und Motive wiederholten ſich; gar zu 
gern handelte es ſich um die Tochter, die ihrer Neigung nicht folgen ſoll, oder 
um die verderbliche Wirkung einer der bürgerlichen Sittlichkeit zuwider— 
laufenden Leidenſchaft. Meiſt forderte die Gattung tragiſchen Ausgang; 
Weißes Spielerdrama „Amalia“, das mit der Verſöhnung endet, kann zeigen, 
wie man eigentlich froh war, wenn die Tragik beiſeite bleiben konnte. Not— 
wendig war ſie ſchon bei Moore und Leſſing nicht geweſen, aber die Eindring— 
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lichkeit der Handlung hatte das einigermaßen gut gemacht — die Fähigkeit 
der Nachahmer reichte auch dazu nicht aus. War es noch ein bürgerliches 
Trauerſpiel, wenn Martinis „Rhynſolt und Sapphira“ nach Addiſon und 
Gellert die Fabel von „Maß fuͤr Maß“ im Umkreiſe Karls des Kühnen an- 
ſiedelte? „Lucie Woodvil“ von Pfeil galt als „Schweſter der Sara“, aber 
indem hier die unwahrſcheinlichſten Greuel bis zur Blutſchande auf die Be— 
ziehungen innerhalb der Familie gehäuft wurden, ging jede typiſche Bedeut— 
ſamkeit verloren, es blieb nur der ſeltſame Ausnahmefall. In Brandes' 
„Miß Fanny“ wird das wie Mellefont und Sara fluͤchtende Liebespaar auf 
eine Inſel verſchlagen, deren Gouverneur den Tyrannen ſpielt, und nun 
miſchen ſich Motive des bürgerlichen Dramas mit dieſer echten Theatergeſtalt 
und dem alten Roman- und Komödienzubehör der getrennten und ſich wieder— 
findenden Familienmitglieder zu einem wunderlichen Gebräu. So ſchrumpft 
der bürgerliche Charakter auf Moral, Namen und Stand der Perſonen und 
die Tatſache zuſammen, daß es ſich um Konflikte des Privatlebens handelt — 
mit der lebenswahren Art der Sara ſchwindet, was den ſtarken Reiz der An— 
fänge ausmachte. Gewiß melden ſich auch leiſe Anzeichen künftiger Entwick— 
lungen: jene Pfeilſchen Greuel bedeuten einen Vorklang der tiefen Zerrüttung 
aller natürlichen Beziehungen, aus der der Sturm und Drang ſich ſeine 
Konflikte holte, die Deklamationen, mit denen der Gouverneur in „Miß 
Fanny“ den Anſchlag auf das Leben ſeines Vaters vor ſich rechtfertigt, nehmen 
Franzens Monolog aus den „Räubern“ voraus, aber zur Bewältigung 
ſolcher Tragik fehlte die dichteriſche Kraft. Nicht die Leidenſchaft erzeugte 
dieſe Gegenſätze, ſondern umgekehrt: romanhafte, auf Spannung berechnete 
Vorgänge ſollten durch wildes Gehaben der Perſonen einen Anflug von Wahr— 
ſcheinlichkeit erhalten — Flackerfeuer, das ohne künſtlich aufgehauften Brenn— 
ſtoff erloſch. 

So ſchwach dieſe und ähnliche Erſcheinungen ſind, den deutſchen Luſtſpielen der 
Zeit waren ſie immer noch uͤberlegen. Hier herrſchte Weiße mit ſeinen Charakter- 
komödien in der Art des jungen Leſſing, im übrigen lebte man von Gellert 
und Schlegel, Krüger und Romanus und einer Fülle von Überſetzungen. Die 
Franzoſen ſtanden im Vordergrunde; neben ihnen kamen die Engländer trotz 
einzelner verdeutſchter Komödien gar nicht, der alte Freund Holberg und das 
neue italieniſche Geſtirn Goldoni nur gelegentlich auf. Unter den Franzoſen 
wahrte Moliĩre ſeinen Platz; die Entwicklung hatte im Gefolge der Vorläufer 
und Meiſter des rührenden Luſtſpiels auch kleineren Vertretern der Gattung 
die deutſche Bühne geöffnet, und ſie waren dankbar begrüßt worden: die von 
der Gottſchedin überſetzte Cénie der Frau von Graffigny fand ſelbſt der Leſſing 


der Dramaturgie noch immer „vorzüglich“. 
D. D. 22 
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Man ſollte denken, daß der Erfolg der „Miß Sara“ auch dem rührenden Luſt— 
ſpiel in Deutſchland einen Antrieb gegeben hatte; aber erſt in ſpäteren franz 
zöſiſchen Bearbeitungen, die dann nach Deutſchland kamen, wurden die armen 
Sünder Lillos und Moores gerettet und ein glücklicher Ausgang herbeigeführt. 
Vorläufig war auch auf dieſem Gebiet nur Weiße mit einigem Erfolg tatig: 
neben „Amalia“ ſteht „Die Freundſchaft auf der Probe“, die nach einer fran— 
zöͤſiſchen Erzählung eine junge „Indianerin“ zwiſchen Dankbarkeit und Liebe 
ſtellt. So ſtanden denn auf dem Spielplan des Hamburgiſchen National- 
theaters einer ſtattlichen Anzahl frangofifder Ruͤhrſtücke nur zwei deutſche 
gegenüber: Weißes „Amalia“ mit ſechs, des Wiener Schriftſtellers Heufeld 
„Julie“ mit ſieben Aufführungen. Im eigentlichen Luſtſpiel war das Über— 
gewicht der Franzoſen nicht fo erdrückend („nur“ zwei zu eins), aber der 
deutſche Spielplan ſetzte ſich auch ganz überwiegend aus dem erwähnten alten 
Beſtande zuſammen, ſelbſt die Gottſchedin war einmal vertreten. Neu war 
abgeſehen von Unweſentlichem nur ein Luſtſpiel von Weiße „Liſt für Liſt“ 
und dann, freilich faſt erſchreckend unter dem Hausrat aus der Vergangen— 
heit, das erſte klaſſiſche Meiſterwerk des deutſchen Dramas: „Minna von 


Barnhelm“. 
Leſſing 


Auf der Höhe ſeines Lebens erneuerte Shakeſpeare Dramen, die vor ihm über 
die Volksbühne gegangen waren; ſo ſtellt er ſich als der höchſte Gipfel eines 
Gebirgszuges dar, und ähnliches gilt von den Spaniern, einigermaßen auch 
von Molière — Leſſing ragt als einzelner Bergrieſe aus der Ebene. „Minna 
von Barnhelm“ iſt in der deutſchen Komoͤdie nur inſofern vorbereitet, als 
deren techniſche Schulung ein kunſtgemäßes Luſtſpiel möglich machte — mit 
dem Typus der ſächſiſchen Komödie hat ſie nichts zu tun. Hier wurde ein 
neuer Anfang gemacht, dank Leſſings eigenſter dramatiſcher Gabe gleich mit 
einem Meiſterſtück. Dieſe Gabe ließ ſich aber nicht vererben, und ſo ergab ſich 
die ſeltſame Tatſache, daß in der Literatur, die an großen Komödien ärmer 
iſt als jede andere, gerade ein Luſtſpiel am Beginn ihrer Glanzzeit ſteht; 
Nachahmungen fand es genug, mit der Fortbildung der Gattung ſtand es 
anders. Dem Sinn nach tat Leſſing, was Gottſched gewollt hatte: auf dem 
Stande des kunſtgemäßen Dramas, wie er es kannte, fußend, hatte dieſer 
freilich nur Regeln und allenfalls ein Schulbeiſpiel geben können; aus wei— 
terer und tieferer Kenntnis der theoretiſchen Bedingungen, mit dem Blick auf 
neue europäiſche Muſter ſchuf der Dichter Leſſing ein Kunſtwerk. 

Vorhergegangen war die unbedingte Abſage an den Mann, der dennoch ſein 
Vorläufer war. Der 17. Literaturbrief (16. II. 1759) fuhrt als ein Urteil der 
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Nicolai⸗-Weißeſchen „Bibliothek“ an, niemand werde es leugnen, daß unſere 
Schaubühne einen großen Teil ihrer erſten Verbeſſerung dem Herrn Profeſſor 
Gottſched zu danken habe. Leſſing fährt fort: „Ich bin dieſer Niemand; ich 
leugne es geradezu. Es wäre zu wünſchen, daß ſich Herr Gottſched niemals 
mit dem Theater vermengt hätte.“ Das Wort des Jünglings von der Verz 
wandtſchaft des engliſchen und deutſchen Geſchmacks wird wiederholt: Gott. 
ſcheds Kenntnis „unſerer alten dramatiſchen Stücke“ hätte ihn darüber auf— 
klären müſſen; zum Beweis dient die Erinnerung an das Spiel vom Doktor 
Fauſt (vgl. S. 248 f.), und eine Szene aus Leſſings eigenem Fauſtentwurf ſoll 
ein Stück wünſchen laſſen, das lauter ſolche Szenen hätte. 

Das hieß nichts anderes als den Anſpruch leugnen, daß man dank der Reform 
ein Theater habe. Folgerichtig ſtellt darum der 81. Brief gelegentliche Klagen 
Weißes über den Unſtern, unter dem das deutſche Theater ſtehe, auf eine ganz 
neue Grundlage. Es handle ſich wirklich nicht darum, daß einige „Lieblinge 
der Muſen“ zu fruͤh geſtorben ſeien, andere die Hoffnungen dadurch enttäuſchten, 
daß ſie die Feder ruhen und die „Jahre des Genius vorbei fliehen“ ließen, die 
Hauptſache ſei vielmehr: „Wir haben kein Theater. Wir haben keine Schau— 
ſpieler. Wir haben keine Zuhörer.“ Das konnte natürlich für einen Leſſing, 
der an das Theater unermüdliche Arbeit geſetzt hatte, nicht das letzte Wort 
ſein; er mußte fragen, wo die Schuld des enttäuſchenden Ergebniſſes liege. Da 
klagte er aber nicht die „Großen“ und ihre mangelnde Teilnahme an: ſie geben 
ſich nun einmal „nicht gern mit Dingen ab, bei welchen ſie wenig oder gar 
keinen glücklichen Fortgang vorausſehen“. Und was können ſie ſich von den 
Schauſpielern verſprechen? Hier bricht Leſſing ab: es iſt klar, daß ſein Ge— 
dankengang nicht erſchöpft iſt. Die Schauſpieler allein konnten nicht für den 
Stand der Dinge verantwortlich ſein; erwähnte er die Dramatiker nicht, ſo 
war das Schweigen beredt genug. Andrerſeits ſtand es dem Verfaſſer der 
„Miß Sara“ nicht an, ausführlich ein Programm zu entwickeln, durch das er 
ſich im voraus als Neubegründer des deutſchen Dramas hingeſtellt hätte. 
Notwendig ſchloß auch die Unzufriedenheit mit dem bisher Geleiſteten die 
eigenen Werke mit ein. Dabei iſt weniger an Mängel im einzelnen zu denken, 
deren ſich Leſſing wohlbewußt war, als an die Bemerkung, die etwa ein Jahr- 
zehnt nach der Aufführung ſeines bürgerlichen Dramas ein Zeitgenoſſe machte: 
„Ich wüßte ſo gar nicht, wie Herr Leſſing mit ſeiner Miß Sara zurecht ge— 
kommen wäre, wenn er dieſe Heldin zu einer ſächſiſchen Bürgerstochter gemacht 
hätte“. In der Tat, was Gottſched durch Verdeutſchung der Namen und ähn⸗ 
liches angeſtrebt hatte, war hier nicht verſucht worden und blieb doch ein Ziel: 
gerade das bürgerliche Trauerſpiel hätte ſeine beſte Kraft aus deutſchem Boden 
ziehen ſollen, um das Gefühl nicht aufkommen zu laſſen, als ſei ſolche Tragik 
2 * 
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nur von fremden Verhältniſſen geliehen. Ahnliches galt vom „Philotas“: die 
preußiſche Geſinnung ging mit dem antiken Koſtüm nicht in ſelbſtverſtändliche 
Einheit ein, die Vorgänge riefen nach einer ſtärkeren Wirklichkeit als der einer 
griechiſchen Kantonfehde. 

Leſſing war der Mann, das zu empfinden. Seinen Zeitgenoſſen war die Bez: 
ſchäftigung mit der Literatur die Würze ihrer Nebenſtunden — wie ſpannen! 
ſie ſich ein in ein behagliches bürgerliches Daſein, geſichert durch Amt, Beruff 
oder die Gunſt eines wohlwollenden Fürſten! Leſſing aber hatte verwegen fein 
Leben auf die Wirkſamkeit des freien Schriftſtellers gegründet, und die beftand) 
ihm wahrlich nicht im ſelbſtgenügſamen Literatentum. Da hatte er Gelehrter 
werden können, des Wiſſens hatte er ja von Schule und Univerſität die Füllen 
mitgebracht und den Schatz weiter gehäuft; aber ſchon der Jüngling hatte ein- 
ſehen gelernt, daß die Bücher „ihn wohl gelehrt, aber nimmermehr zu einem! 
Menſchen machen“ würden. Auf dem Theater hatte er die Schule der Welti 
zu finden geglaubt und, des Studierens mide, 1749 nach Hauſe geſchrieben, 
er werde in Wien, Hamburg, Hannover die Stelle ſuchen, wo er hinpaſſe. 
Seine Stelle fand er ſchon in Berlin: er blieb bei den Büchern und wuchs! 
doch weit über ihre Gelehrſamkeit hinaus. Der große Kritiker verfolgte mit 
leidenſchaftlicher Teilnahme, wie ſich das geiſtige Leben der Zeit in all dem 
offenbarte, was ihre Schriftſteller zutage förderten. Gottſched hatte ſich einſt 
früh ſein Syſtem gebildet, um dann jede neue Erſcheinung nach ſeinen Grund— 
ſätzen zu beurteilen, Leſſings raſtloſer Geiſt wußte, daß keine Erkenntnis die 
letzte iſt; er verarbeitete in ſich, was ihm die Zeit bot, um ſich über ſeine Stel— 
lung zu ihr klar zu werden, er fühlte aber auch den Beruf, ihr den Spiegel 
vorzuhalten, damit ſie im Bilde ihr eigenſtes Weſen erkennen könne. Daß e 
als Dichter bisher nur Verſuche dazu gemacht hatte, wußte er ſelbſt am beften: 
Ein tragiſches Meiſterſtück konnte nach ſeiner Meinung der beſte Kopf nicht vor 
dem dreißigſten Jahre leiſten, drum ſolle man nicht eher anfangen, als bis man 
ſeiner Sache ziemlich gewiß ſei. „Und wann kann man dieſes ſein? Wenn man 
die Natur, wenn man die Alten genugſamſtudiert hat.“ (81. Literaturbrief.) 
Das hieß dem Dramatiker von vornherein die Pflicht auferlegen, den höchſten 
Anſprüchen der Bildung Genüge zu leiſten — die kritiſche Vorſchule daz 
waren die Literaturbriefe, ein Unternehmen nach eigenem Plan, nicht mehr 
eine Rezenſieranſtalt wie der gelehrte Artikel der „Voſſiſchen Zeitung“. Dem 
in der Zorndorfer Schlacht verwundeten Offizier konnten die Berliner Freunde 
nur von ſolchen Erſcheinungen berichten wollen, mit denen ſich die Beſchäftil 
gung lohnte, und die Art, wie das geſchah, die Kühnheit, mit der auf den ver: 
ſchiedenſten Gebieten allem das Wort geredet wurde, was dem beſten Geiſte 
der Aufklärung entſprach, der Wirklichkeitsſinn, der auch vor einem Klopſtocg 
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nicht Halt machte, das alles war nicht ohne Zuſammenhang mit dem, was 
Leſſing ei in Preußens Hauptſtadt miterlebte. „Der damalige Krieg ſpannte alles 
mit Enthuſiasmus an“; Nicolai ſagt es uns, daß die Herausgeber der Briefe 
ſich ein wenig als die Männer Friedrichs in der Literatur fühlten. 

Dann aber kam die Zeit, da Leſſing dem kritiſchen Getriebe entzogen war. 
Wieder einmal war er der Bücher ſatt: der Sekretär Tauentziens ſah um ſich 
einen Ausſchnitt aus dem bedeutenden Leben. Den inneren Menſchen nahmen 
die Amtsgeſchäfte nicht in Anſpruch; für den waren mitten im Getriebe der 
militäriſchen Umgebung Ruhe und Reife gekommen. 1764 bekam ein Berliner 
Freund es zu leſen: „Die ernſtliche Epoche meines Lebens nahet heran; ich 
beginne ein Mann zu werden“. Aus ſolcher Stimmung, aus der engen Be— 
rührung mit den eigentlichſten Trägern des Staates, deſſen Luft der Sachſe 
fo lange geatmet hatte, erwuchs ihm fein Werk; den deutſchen Namen „Minna 
von Barnhelm“ trug es an der Stirn und dazu im zweiten Titel den Hinweis 
auf den Lebenskreis, ohne den es nicht entſtanden wäre: „das Soldatenglück“. 
Auf den Weg von England und Griechenland zum Berliner Gaſthof hatte 
Leſſing fein Blick für das, was die Gegenwart brauchte, geführt. 1760 hatte 
er noch von Berlin aus ſeiner Überſetzung der Dramen Diderots (1713—84) 
eine kurze Einleitung voraufgeſchickt, die darauf hinwies, wie ſelbſt in Frank— 
reich trotz allen Stolzes auf die überlieferte nationale Kunſt ein neuer Geiſt 
neue Wege ſuche. Zwar den Franzoſen wollte es nicht in den Sinn, daß 
jemand der Bühne höhere Eindrucksfähigkeit geben wolle als ihre Meiſter— 
werke ſchon ausübten; in Deutſchland beſtand aber keine feſt gewordene dra 
matiſche Form, hier war es alſo möglich, daß der Neuerer mehr Gehör fand 
als in ſeinem Vaterlande. Und nun der entſcheidende Satz: „wenigſtens muß 
es geſchehen, wenn auch wir einſt zu den geſitteten Völkern gehören wollen, 
deren jedes ſeine Bühne hatte“. 

Der große franzöſiſche Schriftſteller war kein Hiaſallkers und Leſſing der letzte, 
der gegen die Schwäche ſeiner beiden Stücke (Le père de famille und Le fils 
naturel) blind geweſen wäre; ſie konnten ihn nur anziehen als Beiſpiel von 
Diderots Auffaſſung vom Amt der dramatiſchen Dichtung. Auch dieſe über— 
nahm er nicht ohne weiteres, aber er ließ ſich von ihr den Weg weiſen. Noch 
am Ende ſeines Lebens (in der Vorrede zur zweiten Ausgabe der Überſetzung) 
vergaß er nicht zu bekennen, daß ohne Diderots Muſter und Lehre ſein Geſchmack 
eine ganz andere Richtung bekommen hätte, „vielleicht eine eignere: aber doch 
ſchwerlich eine, mit der am Ende mein Verſtand zufriedener geweſen wäre“ 
Diderots Forderung ging auf eine Mittelgattung zwiſchen Tragödie und Ko⸗ 
mödie, ein genre sérieux, alſo auf das, was man heute Schauſpiel nennt. 
Die neue Gattung teilte mit der bürgerlichen Tragoͤdie den Anſpruch, daß die 
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Angelegenheiten des dritten Standes ernſter Behandlung wuͤrdig ſein ſollten, 
aber ſie ſcheute den tragiſchen Ausgang. So bitter die Kämpfe und Nöte des 
bürgerlichen Lebens ſein mochten, die Leidenſchaften und Laſter, die Irrungen 

und Verfehlungen, auf denen ſie beruhten, mußten heilbar ſein, weil ſie nur 
auf Verkennung der wahren menſchlichen Bedürfniſſe beruhten: welcher Sün— 

der war ſo verſtockt, daß ihn nicht das Bild der Tugend bekehrt hätte, ſie mußte 

nur Gelegenheit haben, ſich in ihrem vollen Glanze zu entfalten! Dazu gehörte 

aber unbedingte Wirklichkeitstreue anſtatt des idealen Charakters der tragédie 

— ſtärker konnte Diderot dies Beſtreben nicht bekennen als durch ſeine Be— 

hauptung, der Fils naturel gebe eine Familienvorſtellung wieder, die im Hauſe 

der Betreffenden zum Gedenken an ihre Erlebniſſe ſtattgefunden habe und 

deren Zeuge er geweſen ſei. Solch wirkliches Geſchick wirklicher Menſchen war 

mit den verblaßten Typen und Charakteren der alten Komödie nicht zu geben. 

Die hatten außerhalb der vernünftig geordneten Geſellſchaft geſtanden; gerade 

die Zugehörigkeit zu ihr mußte betont werden, und dafür fand Diderot das 

Mittel, daß ein jeder in ſie durch die Verpflichtungen eingereiht wurde, die ihm 

Familienſtand, Amt oder Beruf auferlegten: hier erlebte er ja ſeine Sorgen 

und Freuden, hier erwuchſen ihm die Zuſammenſtöße zwiſchen Pflicht und Nei— 

gung, hier lagen Glück und Ehre für ihn beſchloſſen. 

„Minna von Barnhelm“ ijt ein Werk des genre sérieux, aber es entging der 

Gefahr, in der Diderot ſcheiterte, nämlich Abhandlung und Drama zu ver— 

miſchen; es iſt, was Diderot ganz fremd war: künſtleriſch geſtaltete Handlung 

und dazu eine echte Komödie auf ernſtem Hintergrunde. Wenn den Perſonen 

im Gegenſatz zu denen der Sugendfomoddien ein beſtimmter Stand mitgegeben 

iſt, ſo hat Leſſings Dichtertum ihn davor bewahrt, ſie zu bloßen Standesver— 

tretern zu machen. Denn ob Diderots Hausvater alle Weſenszüge des Familien— 

hauptes in ſich vereinigt oder der Träger einer Charakterkomödie alle Kenn— 

zeichen der ihn beherrſchenden Leidenſchaft, beidemale handelt es ſich um eine 

Einſeitigkeit, ein erdachtes Muſterbeiſpiel, nur daß es das eine Mal warnen, das 

andere Mal zur Nachahmung aufrufen ſoll. Tellheim aber iſt nicht der Offizier, 
geſchweige Werner der Wachtmeiſter, Juſt der Burſche, Minna die Braut. 
Mit den Einflüſſen ihrer geſellſchaftlichen Stellung miſchen ſich die Antriebe 
ihres perſönlichen Weſens: zum erſtenmal betreten hier wirklich lebendige 
Menſchen die deutſche Bühne. Die Perſonen der „Sara“ hatten nur in der 
Handlung ihr Leben gehabt, und wie blaß erſchienen gar Gellerts Menſchen, 
denen doch Leſſing ſelbſt eine gewiſſe Lebensnähe zuerkannte. Die Atmoſphäre 
deutſchen Lebens hatte jener treffliche Mann treu wiedergegeben, die Züge 
aber, durch die beſonders ſeine Frauen als natürlich wirkten, waren nur 
äußerlich auf den Begriff des jungen Mädchens, der Ehefrau uſw. übertragen, 
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im übrigen war die Perſönlichkeit ſo lange leer geblieben, bis ihr die Darſtel— 
lung einigermaßen feſte Zuge gab; umgekehrt zwang Leſſing den Schauſpieler, 
dieſem Tellheim, dieſer Minna gerecht zu werden. Und dazu trat noch eins: 
jene Gellertſche Atmoſphäre war Stubenluft geweſen, ſie erfüllte auch Diderots 
Dramen infolge ſeiner allzuängſtlichen Rückſichtnahme auf die Verherrlichung 
häuslicher Tugend, Leſſing ſtellte ſeine Perſonen vor einen größeren Hinter— 
grund: alle ſind ſie durch den Sturm des großen Krieges geſchüttelt und 
gerüttelt, darum nicht mehr Pfahlbürger und ängſtliche Philiſter, ſondern 
Deutſche, die in ihrer Weiſe an den Geſchicken eines ganzen Volkes teilhaben. 
Wie das empfunden wurde, ſagt uns Heutigen Goethes Wort: „Der erſte 
wahre und hohere eigentliche Nationalgehalt kam durch Friedrich den Großen 
und die Taten des Siebenjährigen Krieges in die deutſche Poeſie“, und im 
Zuſammenhang damit ſteht jenes berühmte Zeugnis, das ein für allemal die 
Stellung der „Minna von Barnhelm“ feſtgelegt hat: die „wahrſte Ausgeburt 
des Siebenjährigen Krieges, von vollkommenem norddeutſchen Nationalgehalt“, 
die „erſte aus dem bedeutenden Leben gegriffene Theaterproduktion von ſpezifiſch 
temporärem Gehalt“ eröffnete „den Blick in eine höhere, bedeutendere Welt 
aus der literariſchen und bürgerlichen, in welcher ſich die Dichtkunſt bisher 
bewegt hatte“. Und dahin hatte nicht der Weg Gottſcheds geführt, kein, deutſcher 
Moliere“ hatte ein fremdes Schema herübergenommen, dieſe deutſche Komo— 
die war in freier Verwirklichung zeitgemäßer Gedanken, die, obſchon von einem 
Fremden ausgeſprochen, doch der Ideenwelt der deutſchen Gebildeten nahe— 
ſtanden, aus dem nationalen Leben geſchaffen. 

Als das Drama, 1763 entworfen, in den beiden folgenden Jahren mit aller 
Liebe ausgeführt, 1767 erſchien, hatten die Friedensglocken lange geläutet, 
aber die Erinnerung an die ſchlimmen Zeiten war friſch genug, daß jedem der 
Zuſammenhang zwiſchen Dichtung und Leben gegenwärtig war, jeder auch 
ſpüren konnte, wie hier noch beſtehende Gegenſätze wenigſtens im Spiel der 
Kunſt ihren Ausgleich fanden. Der gute Bund ſchloß ſich zwiſchen Sachſen 
und Preußen, der ſchweifende Landsknechtsſinn des Berufsſoldaten ſchickte ſich 
an, das Stilleſitzen auf eigener Scholle zu lernen, der große König, der auch 
ein guter König iſt, ließ verkanntem Verdienſte Gerechtigkeit widerfahren — 
fo mochte der Weiſe auf dem Thron wohl auch dafür ſorgen, daß andere Kriegs— 
wunden vernarbten. Das alles war nur mit leiſer Hand berührt: die Saiten 
wurden angeſchlagen, damit ſie nachſchwingen und ihre Klänge im Gedächtnis 
die Vorgänge umſchweben ſollten. ; 
Dieſe haben ihr eigenes Gewicht: der Zuſammenſtoß des harten Offizierſtolzes, 
der zugleich Mannesſtolz iſt, mit dem Anſpruch der Frau, die nur das Recht 
ihrer Liebe anerkennt, iſt in ſich ernſt; komiſche Beleuchtung erhält er, inſofern 
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beide ihre Grundſätze auf die Spitze treiben. Der Zuſchauer aber weiß, daß 
zwei eigenwillige Menſchen ſich nur verrennen, um früher oder ſpäter ſich doch 
zu finden. Die Charakterkomödie gab ihren Perſonen den Konflikt von vorn— 
herein mit, weil ſie nach ihrer Anlage in Gegenſatz zur Welt geraten müſſen; 
Minna und Tellheim ſind für einander beſtimmt, wiſſen es faſt ſeit der erſten 
Begegnung, und ſo iſt ihr Konflikt individuell. Beſonders geartete Umſtände 
drängen ihren Charakter zwar nicht von der Linie ab, rufen aber Außerungen 
hervor, die ihn in außergewöhnlicher Beleuchtung zeigen. Die Leidenſchaft läßt 
die letzten Geheimniſſe dieſer Menſchen hervortreten, verwirrt ihre Beziehungen, 
macht ſie an ſich irre: darum ſind ſie aber auch dramatiſche Charaktere. 

Bei allem entſchiedenen Willen, auf neuen Wegen ein Werk zu ſchaffen, das 
ſeine bisherigen Leiſtungen übertreffen ſollte — nie mehr wollte er ſich mit dem 
Theater beſchäftigen, wenn es mißlänge — war Leſſing ein viel zu beſonnener 
Praktiker, um nicht Altbewährtes beizubehalten. Die Handlung wurde zwang— 
los auf die Stunden eines Tages, der Ort auf Vorſaal und Zimmer eines 
Gaſthofes beſchränkt. Von einer fuͤhrenden Rolle der Bedienten konnte bei 
einem Tellheim, einer Minna nicht mehr die Rede ſein, aber als Hilfsmittel 
der Handlung waren jene Rollen brauchbar genug; deshalb hatte ſie das bürger— 
liche Drama zu Vertrauten befördert und dadurch ihre Stellung nicht wahrſchein— 
licher gemacht, Leſſing wußte aus der Not eine Tugend zu machen und erfüllte 
damit wieder eine Forderung, die vor ihm die Einſicht erhoben hatte. Schon 
Gellert hatte gewußt, daß man nicht ohne weiteres ein Mädchen von geringem 
Stande durch „Zierlichkeit, Witz und Lebensart“ den eigentlichen Trägern der 
Komödie gleichſtellen könne, vielmehr durch beſondere Umſtände das Unwahr— 
ſcheinliche wahrſcheinlich machen müſſe — fo iſt bei Leſſing die Müllerstochter 
Geſpielin und Lerngefährtin des Gutsfräuleins, kann daher als Erwachſene 
faſt ihre Freundin ſein und bleibt doch in einer Zeit, der die Standesunter— 
ſchiede ſelbſtverſtändlich waren, ihre Untergebene. Das Naheliegende war 
bisher dem Luſtſpiel fern geblieben, Gellerts theoretiſcher Gedanke wurde erſt 
ausgeführt, als Leſſing mit der Wirklichkeitsnähe des dramatiſchen Spiels 
Ernſt machte und dazu die Dinge, wie ſie unter günſtigen Verhältniſſen ſein 
konnten, ſah und benutzte. Dasſelbe trifft auf Werner und Juſt zu, von denen 
jener etwa den Platz des Vertrauten, dieſer des Dieners einnimmt. Früher 
waren mit der Rolle ohne weiteres Stellung in der Handlung und Charakter 
gegeben, Werner und Juſt ſind durch Art und Schickſal menſchlich an Tell— 
heim gebunden. 

Die ältere Komödie hatte den engen Kreis der Perſonen durch Epiſodenfiguren 
erweitert; auch hier ſchuf Leſſing eigenes, indem er das Rebenwerk mit den 
beſonderen Zwecken des Dramas verknüpfte. Der Wirt kann ſich nicht nur als 
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neuer Komödientypus ſehen laſſen, er wird geſchickt verwendet, um das 
Berlin des großen Königs auch in ſeinen Schattenſeiten anzudeuten. Riccaut, 
der Spieler und aufſchneideriſche Kriegsmann, läßt Tellheims ſteife, aber un— 
tadelige Ehrenhaftigkeit wirkſam hervortreten; am Ende des langen Krieges 
war der Abenteurer und dunkle Ehrenmann überdies eine ſehr zeitgemäße 
Geſtalt. Riccaut ſtand in preußiſchen Dienſten; alſo hatte Leſſing eine andere 
Wirkung jedenfalls nicht herbeiführen wollen, die aber eintrat, weil ſein Werk 
aus dem ſtarken Leben der Zeit hervorging: der Stolz auf Roßbach und die 
Siege des Braunſchweigers begrüßte die Bloßſtellung franzöſiſcher Wind— 
beutelei. Nur Marloffs Witwe führt den etwas fremden Ton des rührenden 
Luſtſpiels in die Komödie, aber auch hier ſteht die Szene nicht ohne innere 
Verbindung mit dem Ganzen: wer wird Tellheim die Gelegenheit nicht gönnen, 
ſeine Menſchlichkeit und Freundestreue, von denen wir ſonſt nur die Wirkungen 
ſehen, vor unſern Augen zu zeigen! 

Die Forſchung hat mancherlei andere Beziehungen zur älteren Literatur auf— 
gewieſen. Wir wiſſen, daß die Anregung zur Handlung einem engliſchen Luſt— 
ſpiel von Farquhar The constant couple (1700) entſtammt; ebenſo haben 
manche einzelne Züge ihre Vorbilder hier und dort in der Fülle der Komödien 
der Weltliteratur, die Leſſing kannte. Das alles iſt letzten Endes unwichtig, 
nicht die Erfindung war Leſſings Stärke, ſondern die Kunſt, den Stoff, den 
ihm Leben und Lektüre gaben, ſeinem dramatiſchen Willen gefügig zu machen. 
Das geſchieht ſchier unmerklich; nur wenn die Dame in Trauer gerade zur 
rechten Zeit Tellheim Gelegenheit gibt, ſeinen Edelmut zu zeigen, wird die Ab— 
ſicht des Dichters allzu deutlich, aber auch hier handelt es ſich ſchließlich um 
einen jener Zufälle, ohne die kein Dramatiker auskommt, wenn er ſeine Per— 
ſonen in charakteriſtiſche Lagen bringen will. Grundſätzlich ſtrebt Leſſing, die 
Erwartung zu ſpannen und dann zu befriedigen: ſchon im Traume zankt ſich 
Juſt mit dem Wirt, und als der die Verſöhnung anzubahnen ſucht, da ergibt 
ſich über der Flaſche Danziger jenes Hin und Her, das unmittelbar in Tell— 
heims bedrängte Lage führt und dabei ſchon das Gegenſpiel der fremden Dame 
ankündigt. Selbſt die Tageszeit, der frithe Morgen, iſt mit feinem Bedacht 
gewählt; es muß Raum dafür bleiben, daß wir zu etwas ſpäterer Zeit Minna 
am Frühſtückstiſch zum Plaudern aufgelegt finden, da hat denn auch gleich 
der Wirt Gelegenheit, ſeine Pflichten gegen die hohe Polizei zu erfüllen. Goethe 
hatte ſchon recht, wenn er zu Eckermann von einem Meiſterſtück von Expoſition 
ſprach, „wovon man viel lernte und wovon man noch immer lernen kann“ 
Die Kunſt der Handlungsführung braucht nur angedeutet zu werden; ein Wort 
darf aber der Löſung gelten, weil ſie in der Entſcheidung des Königs und im 
Eintreffen von Minnas Vormund ſcheinbar alte Mittel verwendet. Der Dra- 
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matiker hätte ſich ſehr wohl damit begnügen können, die Handlung von Anfang 
an auf dieſe Ereigniſſe einzuſtellen und ihnen ſo das Willkürliche zu nehmen, 
das der Abſchluß der alten Komödie häufig zeigt. Leſſing war damit nicht zu— 
frieden: der Entſcheid des Königs bedeutet nicht den Ausgleich des Gegen— 
ſatzes der beiden Charaktere; ſie müſſen erſt mit einander fertig werden, ehe 
ſie ſich des Eingreifens von außen freuen können. So läßt des Königs Brief 
die Lage unverändert, die Ankunft des Vormunds erleichtert nur das löſende 
Wort: das geht weit über alle hergebrachte Luſtſpielart hinaus, erweckt immer 
neue Bewunderung, entbehrt freilich auch der urwüchſigen Art des aus einer 
Überlieferung hervorwachſenden und ſie vollendenden Dramatikers. Das deutſche 
Theater bezahlte den Preis fir ſolche aller ihrer Wirkungen ſichere Kunſt: wer 
ſo ſchuf, dem konnte nur weniges reifen. Wie leicht hatte der Jüngling die 
Form der Komödie gehandhabt — der Meiſter ließ „Minna von Barnhelm“ 
ohne Nachfolgerin. 

Der große Bihnenerfolg ging von Berlin (21. III. 1768) und Leipzig aus, an 
anderen Orten zögerte der Beifall zunächſt; in Hamburg mußten ſogar erſt 
politiſche Bedenken überwunden werden, ehe die Uraufführung (30. IX. 1767) 
durch das „Nationaltheater“ ſtattfand — die „Hamburgiſche Dramaturgie“ 
aber ſchloß mit der Beſprechung einer Aufführung vom 28. Juli, ſo daß keine 
Zeile in ihr das einzige Werk erwähnte, das dem „gutherzigen Einfall, den 
Deutſchen ein Nationaltheater zu verſchaffen“ nachträglich eine gewiſſe Be— 
rechtigung gab. Zur Aufnahme hat die Kritik, die allzuſehr an Einzelheiten 
haftete, nicht das Weſentliche getan; der volle Eindruck war die Nachwirkung 
der Aufführungen — wir wiſſen es von Goethe, der als Student im Leipziger 
Theater ſaß. Was die Kritik vermiſſen ließ, das ſprach ſchon 1768 die Karſchin 
aus ſchlichtem Gefühl in einem Briefe aus: „Vor Leſſing hat's noch keinem 
deutſchen Dichter gelungen, daß er den Edeln und dem Volk, dem Gelehrten 
und Laien zugleich eine Art von Begeiſterung eingeflößt und ſo durchgängig 
gefallen hätte.“ 


Der wiederhergeſtellte Friede hatte auch dem Theater die Möglichkeit gegeben, 
an gedeihliche Arbeit zu denken. Es darf nicht überſehen werden, daß dieſe 
Arbeit mit einem Selbſtbewußtſein geleiſtet wurde, das zwar durch die Ver— 
gangenheit kaum gerechtfertigt, das aber ohne ein Gefühl für die Sendung 
der dramatiſchen Kunſt nicht möglich geweſen wäre. Jetzt wagte man ſich an 
den Bau von eigenen Theatern (vgl. S. 196), ein Zeichen, daß das Ende der 
wandernden Truppen herannahte; früher oder ſpäter mußte eine Stadt als 
ſtändiger Theaterort eine andere Stellung zu ihrer Schaubühne einnehmen denn 
als vorübergehender Aufenthalt, das eigene Haus zwang zur Stetigkeit, der 
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Anſpruch, nicht nur dem flüchtigen Vergnügen des „Haufens“, ſondern der 
Bildung und Erhebung des ganzen Volkes zu dienen, ließ ſich hier nachdrück— 
licher erheben als im gemieteten Saal. Darum erregte es auch weithin Aufſehen, 
als Koch 1766 in Leipzig ſein neues Theater eröffnete: nicht umſonſt wählte 
er als Eröffnungsvorſtellung Schlegels „Hermann“ (vgl. S. 287), nicht um⸗ 
ſonſt gab Oeſers berühmter Vorhang ein ganzes dramatiſches Programm. 

Ein anderer war ihm noch zuvorgekommen. Seit 1764 war Ackermann, der 
ſich während des Krieges in den verſchonten Teilen des deutſchen Sprach— 
gebiets durchgeſchlagen hatte, wieder in Hamburg, 1765 war fein Theater— 
neubau fertig, und der machte doch erſt den Gedanken jener Hamburgiſchen 
„Entrepriſe“ möglich, die ſich zuerſt mit dem ſtolzen Namen „Nationaltheater“ 
ſchmückte. Ihre Unternehmer ſchoben Ackermann beiſeite: aus ſeiner Geſell⸗ 
ſchaft und herbeigerufenen Darſtellern von Rang bildeten ſie eine Truppe, die 
ihresgleichen in Deutſchland nicht hatte. Wenn ſie nun einen Leſſing als Be— 
rater, als kritiſchen Herold ihres Unternehmens gewannen, war da nicht der 
Bund zwiſchen Bühne und Bildung geſchloſſen, war nicht die Vorbedingung 
gegeben, daß das Nationaltheater nicht nur ſo hieß, ſondern es auch war? 

Die Hoffnungen zerrannen, weil die Grundlagen und die Geſchäftsführung 
den Schwierigkeiten nicht gewachſen waren, weil die Teilnahme des Publikums 
nachließ und der Spielplan unzulänglich war, weil man vorſchnell die Zeit 
für einen Gedanken reif gehalten hatte, der erſt noch ein Wunſch einzelner 
Geiſter war. Umſonſt war die Gründung deshalb nicht: was die Bühne mit 
ihren Aufführungen nicht geben konnte, das leiſtete der Bericht über dieſe, den 
Leſſing in einer Art offizieller Zeitſchrift, der „Hamburgiſchen Dramaturgie“, 
herausgab: hier wurde der Grund zu einem neuen deutſchen Drama gelegt. 

Ob die Auftraggeber an der Art, wie Leſſing ſeine Aufgabe auffaßte und durch— 
führte, ihre reine Freude gehabt haben, wird man billig bezweifeln. In ihrem 
Wunſche hätte eine fortlaufende Berichterſtattung gelegen, ihr Dramaturg 
aber blieb bald rettungslos hinter dem Datum zurück, und wenn jede Bühne 
will, daß ihre Darbietungen dem Publikum als für die Gegenwart lebensfraftige 
Proben dramatiſcher Dichtung erſcheinen, ſo wurde hier ſchier an jedem ein— 
zelnen Beiſpiel erwieſen, daß die Hamburger Bühne einer veralteten Kunſt 
diene. Schon die Mitwelt hat ſich freilich um dieſe Enttäuſchung der Theater— 
leitung nicht befiimmert; die „Stücke“ der Dramaturgie fanden überall in 
Deutſchland eifrige Leſer, gerade weil ſie ſich um den nächſten örtlichen Zweck 
nicht kümmerten. Sie erſchloſſen den Blick für die Fragen des Dramas, regten 
dazu an, den Spielplan der eigenen Erfahrung kritiſch zu prüfen, machten das 
Theater zu einer ernſtlichen Angelegenheit der beſten Deutſchen. Für die Nach— 
welt aber iſt mit dieſen Blättern unzertrennlich die Erinnerung an die Be— 
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freiung des deutſchen Dramas aus der babyloniſchen Gefangenſchaft im 
Franzoſentum verknüpft — es gehört zur deutſchen Art, daß neben das Bei— 
ſpiel der „Minna von Barnhelm“ die theoretiſche Begründung treten mußte: 
darum ſteht am Anfang unſeres klaſſiſchen Dramas ein Meiſterwerk und eine 
Streitſchrift. 

Weil ſeit Gottſcheds Tagen vor allem das Trauerſpiel die Würde des Dramas 
trug, galt ihm ganz überwiegend die Teilnahme der Dramaturgie; der Dichter 
der Minna konnte auch meinen, daß es nicht mehr ſeine Sache ſei, den Kampf 
gegen die veralteten Formen der Komödie kritiſch zu fuhren. Die paar deutſchen 
tragiſchen Originale konnten aber nimmermehr der einzige Gegenſtand kampf⸗ 
freudiger Kritik ſein: Cronegk und Weiße als mittelmäßige Dichter zu erweiſen, 
war keine Aufgabe für dieſen Geiſt. Wurden ſie nicht verſchont, ſo war es, weil 
ſie eben die hohe deutſche Tragödie vertraten; daß an ihnen nichts charakteriſtiſch 
deutſch war, während jeder beliebige, ihnen an Gaben nicht überlegene fran— 
zöſiſche Tragödienſchreiber wenigſtens als Original wirkte, lag daran, daß ſie 
ein dramatiſches Muſter als ſchlechthin maßgebend nachahmten, während es 
nur die beſchränkt nationale Ausprägung eines dramatiſchen Ideals war. 
So mußte dieſem Vorbild die Schärfe des Kampfes gelten, und die Abſchnitte, 
welche Werke der franzöſiſchen Klaſſiker zergliedern, gehören zu den wichtig— 
ſten und bekannteſten: ſie ſind eine weſentliche Urſache davon, daß uns ſeit 
jenen Tagen die Kunſt des franzöſiſchen Klaſſizismus, die unſere Ahnen be— 
wunderten, nicht nur fremd geworden iſt, ſondern daß wir auch geneigt ſind, 
ihren Wert zu leugnen. Zweifellos geſchieht damit einer in ſich vollendeten 
Dichtung, Werken von hoher Kultur des Geſchmacks, von eindringender Seelen— 
kenntnis Unrecht, iſt doch auch von der feinſten Blüte dieſer Dichtung, von 
Racine, in der Dramaturgie nur nebenbei die Rede. Aber es war nicht Leſſings 
Amt, auf die Bedingungen dieſes Dramas einzugehen und zu prüfen, ob er 
ein Recht habe, gerade Werke eines Spätlings wie Voltaire als typiſch fir 
die ganze Gattung anzuſehen — gewiß, es wäre gerechter geweſen, wenn er 
den Vorläufer Corneille, den Nachzügler Voltaire an dem Vollender der tra— 
gédie Racine gemeſſen hätte, bei dem die berühmten Regeln nicht mehr äußer— 
lich befolgte Vorſchriften, ſondern ſelbſtverſtändliche Bedingung ſeiner Kunſt 
find. Doch Leſſing ſchrieb nicht als Literarhiſtoriker, und ſelbſt wenn ihn der 
Spielplan veranlaßt hätte, über „Mithridates“ und „Phädra“ zu reden, ſeinen 
Geſichtspunkt hätte die Frage beſtimmt, ob deutſcher Art der „korrekte“ Racine 
das Vorbild ſein ſollte. Jedenfalls hatte man in Deutſchland früher Corneille 
und jetzt Voltaire bevorzugt, und das war ſchließlich kein Zufall: Racine, der 
vollendete höfiſche Klaſſiziſt, war der bürgerlichen deutſchen Welt innerlich am 
ſchwerſten zugänglich. Was hätte es fruchten ſollen, wenn Leſſing die Unvoll— 
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kommenheiten franzöſiſcher Dramatik gegenüber ihrem eigenen Meiſter auf— 
gezeigt hätte? 

Charakteriſtiſch iſt das Mittel, deſſen ſich Leſſing bedient, um ſeine Sache zum 
Siege zu fuhren. Er wendet ſich an den Verſtand feiner Lefer: gleich das erſte 
Stück erklärt es zwar als Sache des Genies (im Unterſchied vom bloß witzigen 
Kopf) den Zuſchauer, „er mag wollen oder nicht“, das Wachſen und Walten 
menſchlicher Leidenſchaften mit empfinden zu laſſen; aber trotzdem erſcheint 
die Teilnahme des Zuſchauers daran geknüpft, daß fein Verſtand die Leiden— 
ſchaft uberhaupt zulaſſe, denn wir leben „in einer Zeit, in welcher die Stimme 
der gefunden Vernunft zu laut erſchallet, als daß jeder Raſender ... den Titel 
eines Märtyrers ſich aneignen dürfte“. Entſprechend verlangt das zweite 
Stück, daß jeder Charakter in ſeinem Handeln vor der Vernunft beſtehe — 
das alles wird von Cronegks Märtyrerdrama „Olint und Sophronia“ geſagt, 
aber das Muſter der chriſtlichen Tragödie, Corneilles „Polyeucte“, erſcheint 
ſchon hier nicht frei von Tadel. So lenkt ſich denn bei der erſten Aufführung 
einer tragédie, von Voltaires „Semiramis“, der Blick des Kritikers darauf, 
ob dieſe die Bedingungen erfülle, unter denen der Verſtand ſich dem Dichter 
gefangen gebe. Beſonderheiten gerade dieſes Dramas wieſen der Erörterung 
den Weg, fie beſchränkte ſich noch darauf, feſtzuſtellen, daß der beruͤhmte Dichter 
ſein Ziel nicht erreicht habe, weil er nicht an die Bedingungen dachte, unter 
denen es zu erreichen war, oder vielmehr weil ihn die Regeln verhinderten, 
daran zu denken. Da lag es nahe, künftig darauf zu achten, wie ſich uberhaupt 
die Regeln der Form zum Inhalt der Tragödie verhielten — iſt es Ziel des 
Dramatikers, uns zu täuſchen und durch die Täuſchung zu rühren (Stück 11), 
ſo muß bei der nächſten Gelegenheit die Frage auftauchen, ob die gerühmten 
Franzoſen dies Ziel da erreichen, wo nicht beſondere Umſtände wie bei der 
„Semiramis“ für den Fehlſchlag verantwortlich gemacht werden können. 
So kommt es zu den berühmten Beſprechungen der „Rodogune“ und der 
„Merope“; vor allem an dieſer wird unbarmherzig der Glaube zerſtört, als 
beſtände das angebliche Meiſterwerk am eigenen Maße. Punkt für Punkt 
werden die Regeln wie Einheit des Ortes und der Zeit, Verbindung der Szenen 
und Begründung der Handlung nachgeprüft, und ſpöttiſch beginnt das 76. Stück: 
„Ein anderes iſt ſich mit den Regeln abfinden, ein anderes ſie wirklich beobach— 
ten. Jenes tun die Franzoſen, dieſes ſcheinen nur die Alten verſtanden zu 
haben.“ Aber wie ſtand es mit den Regeln an und für ſich? Schon bei der 
„Merope“ findet ſich der Hinweis, daß Regeln nicht als willkürliche Feſt— 
ſetzungen beſtehen könnten, ſondern aus der Natur der Sache folgen mußten; 
waren bei den Griechen die Einheiten durch den Chor gegeben, ſo lohnte es 
ſich zu prüfen, ob auch die franzöſiſche Theorie aus den dramatiſchen Be— 


350 Von Leffing bis zur Romantik 


dingungen erwachſe. Da dieſe für Leſſing in der Poetik des Ariſtoteles nieder— 
gelegt waren, dem Werke, das er für ſo unfehlbar hielt wie die Elemente des 
Euklides, ſo ſpitzte ſich die Frage dahin zu, ob die Franzoſen, Theoretiker und 
Dichter, den Ariſtoteles überhaupt verſtanden hätten. 

Uns erſcheint dieſe Frageſtellung für lebendige Dichtung nicht mehr am Platze. 
Ariſtoteles hat Beobachtungen, die er am griechiſchen, eigentlich nur am at— 
tiſchen Drama gemacht hatte, in ſeiner „Poetik“ niedergelegt; iſt die Dichtung 
Erzeugnis einer beſtimmten Zeit und eines beſtimmten Volkes, ſo kann keine 
Zuſammenfaſſung ihrer Geſetze endgültig fein, ſie muß Raum für die Ent- 
wicklung lebendigen Schaffens laſſen. Da zudem die Schrift des Ariſtoteles 
weder in ihrer Überlieferung ſicher noch in ihrem Sinn eindeutig iſt, mußte 
ſich Leſſing auf philologiſche Fragen einlaſſen und ſetzte ſich damit der Gefahr 
aus, daß ſeine Auslegung von der fortſchreitenden Wiſſenſchaft aufgegeben 
würde — was denn auch geſchehen iſt. Auf der anderen Seite wurde durch dies 
Verfahren der Sinn der Gebildeten für Zuſammenhang und Fortſchritt bez 
friedigt; man hing nun einmal am Glauben an die Offenbarung der Vernunft 
im Kunſtwerk, und ſeit den Tagen der Renaiſſance galt die Antike als muſter— 
giltig, ihr Geſetzbuch als bindend. Leſſing, der Sohn der Aufklärung, der An— 
walt des vernünftigen Fortſchritts, konnte nicht daran denken, „alle Erfah— 
rungen der vergangenen Zeit mutwillig zu verſcherzen und von den Dichtern 
lieber zu verlangen, daß jeder die Kunſt aufs neue fir ſich erfinden ſolle“. 
Weißes Tragödie „Richard III.“, alſo ein deutſches Werk franzöſiſcher Schule, 
veranlaßte den Dramaturgen zu fragen, ob hier das Ziel tragiſcher Kunſt, 
Mitleid und Schrecken zu erregen, erreicht ſei. Nun, dieſer Richard konnte 
nur Schrecken erwecken; aber iſt das eine tragiſche Empfindung, meinte der 
Grieche mit ſeinem Ausdruck nicht etwas anderes, was man beſſer als Furcht 
bezeichnet? Und wie verhalten ſich Mitleid und Furcht zueinander? Der Ver— 
faſſer der „Sara“ hatte ſeine Wirkung in der gerührten Teilnahme gefunden, 
welche das Geſchick ſeiner Menſchen auslöſte, Stimmung und Beifall der Zeit— 
genoſſen waren ihm Bürgſchaft, daß das bürgerliche Trauerſpiel den Weg 
wies, auf dem auch die Alten in ihrer Weiſe tragiſche Gefühle erweckt hatten: 
indem Leſſing des Ariſtoteles „Furcht“ als „das auf uns ſelbſt bezogene Mit— 
leid“ deutete, ſtellte er die Mitleidstragödie als die einzige hin, durch die der 
Formbegriff erfüllt werde. 

Man darf heute ſeine Beweisführung haarſpalteriſch finden — ſie war es nicht 
mehr als die der von ihm bekämpften Gegner — ſicherlich werden wir die 
Grundlage des Mitleids als zu ſchmal empfinden, um auf ihr das gewaltige 
Gebäude der tragiſchen Dichtung errichten zu wollen; ſchon Leſſing wuͤrde es 
einige Dialektik gekoſtet haben, wenn es ſich um Shakeſpeares Richard gehandelt 
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hätte. Jedenfalls entſprach die Berufung vom falſch verſtandenen auf den 
richtig gedeuteten Ariſtoteles dem proteſtantiſchen Selbſtgefühl Deutſchlands, 
das mit Konfeſſion natürlich nichts zu tun hatte. Angewandt auf die bisher als 
Meiſterwerke angeſehenen Dramen, ſchien der Beweis erbracht, daß die Cor— 
neille, Racine, Voltaire gewiß „feine, unterrichtende Werke“, nur eben keine 
Tragödien geſchaffen hätten. Daß die Deutſchen trotz der Gottſchedſchen Re— 
form noch kein Theater hatten, brauchte ſie alſo nicht zu verwirren noch zu 
beunruhigen: „auch die, welche ſich ſeit hundert Jahren ein Theater zu haben 
rühmen, ja, das beſte Theater von ganz Europa zu haben prahlen“, auch die 
Franzoſen haben in Wirklichkeit noch keins. So hieß es denn einen neuen 
Anfang machen; nach der Anſicht der Aufklärung konnte es menſchlicher Einſicht, 
nachdem der rechte Weg erkannt war, wohl gelingen, einem Volke ein Drama 
zu ſchaffen. Das Urteil über die Franzoſen war einſeitig, aber aus dieſer Ein— 
ſeitigkeit ergab ſich der friſche Mut, der den Kritiker befähigte, ſeinem Volk 
als Aufgabe zu ſtellen, was dieſem unter glücklichen Umſtänden als Frucht 
ſeiner geiſtigen Entwicklung zugefallen wäre. Er konnte nicht warten, bis die 
Deutſchen eine Nation geworden ſeien; er mußte den Zuſtand nehmen, wie er 
ihn fand, und das war der eines Volkes, deſſen Gebildete durch die Kritik, durch 
die Fortſchritte der Schauſpielkunſt zur Teilnahme an der Bühne aufgerufen, 
aber vorläufig von ihr enttäuſcht waren, weil ſie auf ihr noch kein Drama 
fanden, das deutſchen Charakter mit der Kunſtvollendung fremder Muſter 
vereinte. Der naive Glaube Gottſcheds, man brauche nur zu überſetzen und 
die guten Köpfe würden ſich von ſelbſt einfinden, hatte getrogen; jetzt galt 
es, eine Richtung zu weiſen, als Forderung an die Dichter ein dramatiſches 
Ideal aufzuſtellen. 

Weit genug hatte ſich Leſſing umgetan, um zu wiſſen, daß es viele Wohnungen 
im Hauſe des Dramas gibt, zugleich hatte er auch erkannt, daß es nicht genug 
ſei, Leute auftreten, reden und handeln zu laſſen. Die „ſaure Arbeit der dra— 
matiſchen Form“, all der Aufwand, den ſie zu ihrer Verwirklichung fordert, 
das alles mußte dadurch bedingt ſein, daß ſich nur ſo ein einzigartiges Ziel 
erreichen ließ. Dieſem Ziel, der Erregung von Furcht und Mitleid durch 
menſchlich ergreifendes Schickſal, ordnete Leſſing, und damit erntete er die beſte 
Frucht ſeines Ariſtotelesſtudiums, alles andere unter. Wo dies Ziel erreicht 
wird, da iſt Tragödie; Sache des Dichters iſt es, nach den Bedingungen ſeiner 
Zeit und ſeines Volkes, nach den Erforderniſſen einer die Illuſion ergriffener 
Zuſchauer erſtrebenden Kunſt, ſeine Mittel anzuwenden. Gelingt es ihm, ſo iſt 
er mit den weſentlichen Forderungen des Ariſtoteles im Einklang. 

Auf dieſem Wege gedachte Leſſing, Shakeſpeares Größe im deutſchen Drama 
wirkſam zu machen. Er benutzte die ſich bietenden Gelegenheiten, die erdrückende 
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Wucht ſeiner Tragik hervortreten zu laſſen, aber er dachte nicht daran, ſeine 
Form als maßgebend hinzuſtellen. Das deutſche Drama ſollte auf der klaren 
Erkenntnis des Weſens der Gattung beruhen, aber es ſollte auch die Norm 
beachten, die Ariſtoteles ihrer Entwicklung gegeben hatte. Zwar fügte ſich 
Shakeſpeare ihr nicht und beſtand doch vor Ariſtoteles, aber dieſe gewaltige 
Einzelerſcheinung konnte ihrerſeits nicht normbildend ſein. Es war nicht ſo, 
daß der Brite ſeine Wirkung der Unkenntnis der Regeln verdankte, und eben— 
ſowenig waren irgendwelche Regeln daran ſchuld, daß die franzöſiſche Tra— 
gödie ihren höchſten Zweck verfehlte; dieſe Vorſchriften waren gut als Rat— 
ſchläge praktiſcher Erfahrung, es hieß ſich ihrer im Dienſte der Sache bedienen, 
ſtatt die Sache den Regeln unterzuordnen. 
Darum ſteht in den Abſchnitten über Weißes „Richard III.“ die Nebeneinander— 
ſtellung von Sophokles und Shakeſpeare nahe bei der Widerlegung der Weiße— 
ſchen Wendung, daß es vielleicht ein Verdienſt geweſen wäre, an Shakeſpeare 
ein Plagiat zu begehen. Leſſing ahnte, welch überwältigender Eindruck von 
dieſer Kunſt ausgehen könne, er wollte ihn nicht abſchwächen, aber er ſollte 
auch nicht ungeheuerlich erſcheinen. Wenn er die Weſensverwandtſchaft des 
Briten mit dem Griechen betonte, wenn er ihn vor Ariſtoteles rechtfertigte, ſo 
ermöglichte und forderte er damit ſeine vernünftige Bewunderung. Den 
Deutſchen aber rief er zu: „Shakeſpeare will ſtudiert, nicht geplündert ſein“; 
er verglich ſeinen Nutzen mit dem der Camera obscura für den Landſchafts— 
maler: der ſieht fleißig hinein, borgt aber nichts daraus; er machte auf die 
ganz verſchiedenen Maße des ſhakeſpeariſchen und des klaſſiziſtiſchen Dramas 
aufmerkſam — wohl mochte dies von jenem Anregungen aufnehmen, aber 
dann hatte es dieſe ſo zu verarbeiten, daß nur kritiſch geſchärfte Augen „im 
Faden die Flocke erkennen“ konnten, aus der er geſponnen war. 


Die „Hamburgiſche Dramaturgie“ war eine Tat nationaler Selbſtbeſinnung, 
aber ſie forderte eine Ergänzung. Ihr Ergebnis war, daß bisher auf dem Ge— 
biet des Dramas Lahme von Blinden auf falſchem Wege wohlwollend be— 
gleitet worden waren, und fo meinte mancher, fordernder als alle Kritik, aber 
auch ſchwerer als Belehrungen über dramatiſche Regeln ſei das Beiſpiel des 
Beſſermachens. Im Schlußwort ſeines Werkes nimmt Leſſing in ſtolz-beſchei— 
denen Worten Stellung zu ſolchen Wünſchen, und was er ſagt, iſt nicht nur 
für ihn bedeutſam, ſondern für das deutſche Drama, zu dem er kritiſierend und 
ſchaffend den Grund legte. 

Als die Unternehmer des Nationaltheaters ihm die Stelle eines Theaterdichters 
anboten, hatte er abgelehnt, obwohl niemand in Deutſchland dieſe Wahl nicht 
als glücklich empfunden hätte. Aber er ſelbſt dachte anders: „ich fuͤhle die 
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lebendige Quelle nicht in mir, die durch eigene Kraft ſich emporarbeitet, durch 
eigene Kraft in ſo reichen, ſo friſchen, ſo reinen Strahlen aufſchießt; ich muß 
alles durch Druckwerk und Röhren aus mir heraufpreſſen“. Der Dichter der 
„Sara“ und „Minna“ war ſich durchaus ſeiner Leiſtung bewußt, er erkannte 
aber auch, daß er ihre Vollendung ſeiner Kenntnis der dramatiſchen Meiſter, 
ſeiner nimmermüden Kritik verdankte. Das kam gewiß dem einzelnen Werk 
zugute, und ſo konnte er ſich vermeſſen, jedes Drama des großen Corneille zu⸗ 
verläſſig beffer zu machen. Wenn er dabei fuͤhlte, daß er deshalb noch kein Cor— 
neille ſei, ſo hieß das noch nicht, daß er ſich als Dichter geringer einſchätze, wohl 
aber daß er nimmer imſtande ſei, ein Bühnenherrſcher in der Art des Franzoſen 
zu werden — wie er vorher ſchon Goldoni anführte, ſo hätte er auch größere 
Namen, Moliere, Lope, Shakeſpeare nennen können: fie alle beſaßen jene 
Fülle des Schaffens, die Freude am Geſtalten, der Fehlſchläge nicht erſpart 
bleiben, die aber als Ganzes imſtande ijt, der dramatiſchen Dichtung einer 
Zeit den Stempel ihrer Art, einer Art, die ein ganzes Volk als die eigene er— 
kennt, aufzudrücken. Solche Unbekümmertheit fehlte Leſſing, und ſie fehlte dem 
deutſchen Drama; an ſeiner Wiege ſtand die Kritik, die Höchſtleiſtungen wollte 
und, verbunden mit dem Genie, auch hervorbrachte. Dieſe Leiſtungen waren 
aber ein Ideal, zu dem die Menge erſt erzogen werden mußte, und inzwiſchen 
hießen die Bühnenherrſcher jetzt Weiße und ſpäter Iffland und Kotzebue. 
Im übrigen brauchte Leſſing von niemandem zu hören, daß zur Kritik das 
Beiſpiel treten müſſe; er wäre kein Dramatiker geweſen, wenn ihn die Aus— 
ſicht nicht gelockt hätte, von einer erleſenen Truppe eigene Stücke aufgeführt 
zu ſehen. Noch von jenem Nicolaiſchen Preisausſchreiben her (vgl. S. 328) 
trug er den Plan einer „Virginia“ in ſich, nur ſollte der römiſche Stoff, los— 
gelöſt von allem Geſchichtlichen, ſich im Kleide der buͤrgerlichen Tragödie dar— 
ſtellen. In Hamburg nahm er das alte Szenar wieder vor; der Zuſammen— 
bruch des Unternehmens, den er unvermeidlich herannahen ſah, hinderte die 
Vollendung. Erſt der Wolfenbütteler Bibliothekar zeigte, daß der Dramaturge 
ſich nicht umſonſt „vermeſſen“ hatte: 1772 erſchien „Emilia Galotti“. 
Ein bürgerliches Trauerſpiel, aber es iſt bezeichnend, wie wenig es mit ſeinen 
Vorgängern gemein hat: genau ſo wie „Minna“ wirkt es als ein neuer Anz 
fang. Bisher hatte das bürgerliche Drama auf dem Gegenſatz von Laſter und 
Tugend beruht, hatte ſich eher wie eine in Rede und Gegenrede vorgetragene und 
durch die Vorgänge beiſpielmäßig veranſchaulichte moraliſche Abhandlung als 
wie ein Werk der dramatiſchen Kunſt ausgenommen. Techniſch hatte ſich „Miß 
Sara Sampſon“ über ihre Art erhoben, ſachlich war auch ſie von der Voraus— 
ſetzung ausgegangen, daß bürgerlichem Stilleben bei vernünftiger Einſicht und 
gegenſeitigem Wohlwollen es an Glück nicht fehlen finne. Von außen drängte 
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ſich das Laſter heran, verdunkelte durch die Kunſt ſeiner Verführung die Ein⸗ 
ſicht; das bedingte die Schuld und den Untergang der Schuldigen: ein ſittlich 
erfreulicher Abſcheu vor dem Laſter mochte ſo geweckt werden, nur blieb allen 
dieſen Vorgängen letzten Endes etwas Unnatürliches, ja Unerklärliches. Melle: 
font und Sara, Clerdon und wie ſie heißen mochten, begingen Fehler im Tun 
und Laſſen, die fie als verantwortliche Menſchen nicht begehen durften, fie: 
wurden eine Beute des Laſters als Begriff, und das koſtet ihnen unſere dra— 
matiſche Teilnahme. 

„Emilia Galotti“ iſt kein Drama ſelbſtzufriedener Moral, ſondern ein Drama 
des Kampfes. Während bisher ein als Ideal geſehenes Buͤrgertum Maß aller: 
Dinge war, ſteht es hier im Kampf um ſeine Wuͤrde. Das Leben, das es führt, 
mag man zwar auch ein Stilleben nennen, aber es iſt erzwungen, inſofern als 
in der Welt, in der es ſteht, derjenigen des fürſtlichen Abſolutismus, der Wille 
des Herrſchenden gilt, und der halt vor dem Kreiſe nicht ſtille, den der Mittel, 
ſtand um ſich ziehen möchte. So beruht der Zuſammenſtoß nicht auf dem Gegen- 
ſatz zwiſchen Laſter und Tugend: der Furſt begehrt das bürgerliche Mädchen, 
fie iſt die erſte nicht und wird nicht die letzte fein, er folgt dem leidenſchaft 
lichen Triebe, ohne die Frage nach Recht und Unrecht zu erwägen; ſtünden! 
ihm nicht gerade dieſe Gegner gegenüber, fo brauchte ein tragiſcher Konflikt: 
gar nicht gegeben zu fein. Aus dem Widerſtreit feindlicher Charaktere entſpringt: 
das Drama; freilich hat auch das Laſter ſeinen Vertreter, aber Marinelli ift: 
nicht das ſchwarze Schaf unter den weißen, ſein Amt enthebt ihn aller Ge— 
wiſſensbedenken: das Laſter iſt Mittel der dramatiſchen Handlung, nicht der 
Geſichtspunkt, unter den ſie ſich ſtellt. 
Abermals bewährt ſich die Kunſt der „Minna von Barnhelm“, lebendige! 
Menſchen ſprechen und handeln zu laſſen, und auch hier iſt mehr im Spiele 
als das Geſchick einzelner Privatperſonen. Merkwürdig: die Szene war der 
Hof von Guaſtalla, die Perſonen trugen italieniſche Namen — es ſcheint aber 
niemandem eingefallen zu fein, wie bei der Sara zu fragen, wie Leſſing ſich 
wohl aus der Sache gezogen hätte, wenn Emilia ein ſächſiſches Mädchen ge— 
weſen wäre. Man ſpürte bei aller ſparſamen Zeichnung der Umwelt ſehr wohl 
die Luft des Kleinſtaats, wo Sereniſſimus als Gott dieſer Erde, die Unter— 
tanen nur zu ſeinem gnädigen Vergnügen geſchaffen waren, und brauchte alfo 
Guaſtalla nicht notwendig jenſeits der Alpen zu ſuchen. Der herzogliche Biblio- 
thekar mochte ſeine zureichenden Gründe zu dieſer Ortswahl gehabt haben, 
deshalb war es doch ein ſchönes Zeichen für das welfiſche Fürſtenhaus, daß! 
die Tragödie noch 1772, am Geburtstage der Herzogin (13. III.), ihren erſten 
Gang über die Bretter tat. Aber die Virginiafabel lohnte ihrem größten Dichter. 
Als er im Glauben an ihren tragiſchen Gehalt zu dem Entſchluß kam, ſie von 
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allem abzuſondern, „was ſie fur den ganzen Staat intereſſant“ machte, da 
hatte ihn der Wunſch erfüllt, das bürgerliche Trauerſpiel in den Bereich großer 
Dichtung zu heben; jetzt zeigte es ſich, daß die Geſtalten der römiſchen Sage 
auch in der neuen Umgebung etwas von den Maßen behielten, die ſie überall 
heimiſch und menſchlich groß machten. 

Die Zeitgenoſſen empfanden ſehr wohl das Überragende der Leiſtung: „O Shake— 
fpeare-Leffing” klang es aus ihren Reihen. So wenig Schaffen und Perſön⸗ 
lichkeit beider Dichter verwandt ſind, nach der Dramaturgie und ihrer Auffor— 
derung zum Studium des Briten lag die Frage nahe, ob der Dichter Leſſing nach 
dem Rate des Kritikers gehandelt habe. Die Zuſammenſtellung der Namen ſchien 
die Frage zu bejahen und hatte recht damit. Von Nachahmung konnte und 
ſollte dabei keine Rede ſein; Leſſing ſelbſt hatte ſie verwehrt, wie hätte ſie ſich 
auch mit der Lehre vertragen, daß die Tragödie „ſich von der Richtſchnur des 
Ariſtoteles keinen Schritt entfernen kann, ohne ſich ebenſoweit von ihrer Voll⸗ 
kommenheit zu entfernen“! Darum fügte ſich Leſſings Werk ſtreng in die Ein— 
heit der Zeit und bediente ſich der Freiheit des Ortswechſels nur in mäßigen 
Grenzen, begnügte ſich mit geringer Perſonenzahl, erſtrebte und erreichte eine 
Knappheit, die der Bühne gab, was ſie brauchte, aber nicht mehr: wer wollte 
daran denken, in dieſen genau auf ihre Wirkung berechneten Auftritten, dieſen 
abgewogenen Sätzen irgendetwas wegzulaſſen oder umzuſtellen? Alſo hier 
war ſcharfe Betonung der dramatiſchen Form, die Kunſt ſtellte den Einklang 
her zwiſchen den Notwendigkeiten der Handlung und der RNückſicht auf die 
Bedingungen der Bühne, ſie erweckte dem Zuſchauer die Vorſtellung, daß ſich 
unmittelbar vor ſeinen Augen dieſe Handlung in ihrer ganzen Ausdehnung ab— 
ſpiele — das alles ſtand zunächſt der Art Diderots näher als der Shakeſpeares. 
Wo war aber die Frucht des Shakeſpeareſtudiums? Nicht um Einzelheiten 
kann es ſich dabei handeln, der Einfluß muß in der Geſamthaltung zu ſpüren 
ſein. Man wird ihn in der Vollſtändigkeit des dramatiſchen Ablaufs erkennen 
dürfen: das klaſſiziſtiſche Drama und auch noch „Miß Sara Sampſon“ bot 
eine Kataſtrophe; „Emilia Galotti“ führt zu ihr hin. Daß Shakeſpeare ſolche 
zuſammengedrängten Handlungen nicht kennt, hat mit der Sache nichts zu 
tun: dafür war Leſſing der Theoretiker, um auf die ſchnelle, unausweich— 
liche Folge der Ereigniſſe Wert zu legen. Das franzöſiſche Drama hatte ſeine 
Handlung von vornherein auf einen beſtimmten Konflikt geſtellt, in ihm finden 
wir die Charaktere, und wenn er bei ſeinen Hauptträgern individuelle Aus— 
prägung zuließ, die Rebenperſonen waren Statiſten, hatten dem Helden und 
der Heldin nur die Ausſprachemöglichkeit zu geben. Bei Leſſing wird der Kon⸗ 
flikt erſt durch das Handeln ſeiner Menſchen geſchaffen; jeder und jede iſt auf 
beſondere Weiſe beteiligt, gehorcht der eigenen Anlage. 
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Was aber hatte nach der Dramaturgie den „Sophokles zum Sophokles, den 
Shakeſpeare zum Shakeſpeare“ gemacht? Daß ſie die tragiſchen Gefühle rein 
und ſtark erweckten, daß ſie nicht über ſie reden ließen, ſondern ſie aus der 
Verknüpfung der Begebenheiten, dem Leid ihrer Menſchen entwickelten. Mit 
Voltaires und St. Evremonds Worten hatte der Dramaturge Galanterie und 
Politik fiir die Seele des franzöſiſchen Theaters erklärt und gemeint, es fet noch 
keinem Menſchen auf der Welt gelungen, damit Furcht und Mitleid zu erregen. 
Ihm aber ging es nur um dieſe beiden und um nichts anderes; darum ſchob er 
ja die Staatsvorgänge beiſeite, wollte der Tat Odoardos nicht den Sturz der 
Regierung und die Befreiung des Staates als Folge geben. Das hätte kein Fran— 
zoſe unterlaſſen, hätte vielmehr auf Staunen und Bewunderung ob ſolcher 
Heldengröße gezählt — Leſſing rechnete nur mit dem Mitleid, dem menſchlichen 
Miterleben, alſo mit dem, was „den Shakeſpeare zum Shakeſpeare“ machte. 
Die ſhakeſpeariſchen Ausdrucksformen waren ihm freilich verſagt und wurden 
von ihm auch nicht erſtrebt. Darum empfand das junge Geſchlecht bei aller 
Hochachtung Leſſings Kunſt zu ſehr als ſolche gegenüber Shakeſpeares „Natur“. 
Aber Leſſing wußte, was er tat. Die Willensmenſchen des Briten konnten in 
der Luft der Kleinſtaaterei nicht gedeihen — nur weil die Orſina durch ihre 
beſondere Stellung von ihr nicht berührt wird, hat ſie etwas von der Art der 
Machtweiber des Renaiſſancedramas. Im übrigen aber kennt dieſe Welt keine 
urſprünglichen Naturen, fie alle find unfrei. Der Furſt iſt kein Tyrann, iſt an 
ſich nicht ohne guten Willen, und doch belaſtet ihn ſchließlich Mordſchuld; das 
Geſchick ſpinnt um Odoardo und Emilia ein Netz, aus dem ſie keinen Ausweg 
wiſſen. Leſſing zeigt alſo, wie beſtimmte und eigene Charaktere ſich in der Not 
der Stunde verhalten, er weiſt den Zwieſpalt zwiſchen Wollen und Handeln 
auf, ſie horchen in ſich hinein nach Trieben, die ſie ſich ſelbſt nur halb ein— 
geſtehen. Man hat erkannt, daß Leſſing hier Mittel anwendet, die er der Pſycho— 
logie Richardſons abgelauſcht hat; auch das iſt ein Beweis, daß er ſein Drama 
nicht irgendeiner Form der Vergangenheit nachbildete, ſondern aus dem Emp— 
finden ſeiner Zeit ſchuf. 

So gab „Emilia Galotti“ den Deutſchen das erſte große Beiſpiel tragiſcher 
Kunſt. Was zu lernen war, hatte ihr Verfaſſer gelernt, er hatte den Zu— 
ſammenhang mit der Vergangenheit gewahrt und doch ein Werk hingeſtellt, 
dem in ſeiner Art nichts aus der Überlieferung vergleichbar war: ein Original. 
Man konnte ſeine Sprache zu abſichtsvoll, auch in den Augenblicken der Leiden— 
ſchaft epigrammatiſch zugeſpitzt finden, es war eben die charakteriſtiſche Leſſing— 
ſche Sprache, deren Mittel im übrigen von andern ganz gern übernommen 
wurden; man konnte gegen die Art der Kataſtrophe Bedenken erheben, ihrem 
Eindruck konnte ſich niemand entziehen: vor dem Ganzen war kein Zweifel, 
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daß ſich hier reife Meiſterſchaft bewährt habe. Und das war auch der richtige 
Sinn des Shakeſpeare-Leſſing: gewiß, er war nicht der deutſche Shakeſpeare 
und konnte es nicht ſein, aber wenn man die großen Tragiker alter und neuer 
Zeit aufzählte, ſo brauchten Deutſche hinfort nicht mehr zu verſtummen; ſie 
hatten ein Recht zu ſagen: Wir haben Leſſing. 

Es iſt wahr, dem jüngeren Geſchlecht ſchien das große Beiſpiel zunächſt nichts 
zu bedeuten, ſchien nicht zur Nachfolge aufzurufen; an 1772, das Jahr der 
Emilia, reiht ſich 1773, das Jahr des Götz, und in ſeinem Nachtrab tauchten 
die wildeſten Erzeugniſſe des Sturmes und Dranges auf. Aber trotz dieſes 
erſten Widerhalles der ungeſtümen Shakeſpearebegeiſterung iſt gerade „Emilia 
Galotti“ nach Stoff und Form auch fuͤr die dramatiſche Dichtung der Jungen 
beſtimmend geweſen. Hat Leſſing es nicht verhindern können, daß Brauſeköpfe 
es für Schulfuchſerei erklärten, „dem Genie vorzuſchreiben, was es tun und 
was es nicht tun müſſe“, hat er zuſehen miffen, wie fie die Kunſt jeder aufs 
neue erfinden wollten, ſo war es ihm doch beſchieden geweſen, kritiſch und 
dichteriſch, nachdem der erſte Sturm ſich gelegt hatte, die Moglichkeit zu ſchaffen, 
an Geleiſtetes anzuknüpfen und den Weg zur Form zurückzufinden. Zu gewaltig 
war die Lebensarbeit, zu ſtark der Eindruck dieſer Perſönlichkeit, als daß die 
Blicke nicht ſtets zu ihm hätten zurückgehen ſollen; es war der Dank der reif— 
gewordenen Jugend, den ihm das Kenton „Achilles“ ausſprach: 


Vormals im Leben ehrten wir Dich als einen der Götter; 
Nun Du tot biſt, fo herrſcht uber die Geiſter Dein Geiſt. 
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Der Gedanke des Nationaltheaters hatte in Hamburg zwar nicht verwirklicht 
werden können, aber er war eindrucksvoll vertreten worden. Die Geſellſchaft 
trennte ſich in zwei Truppen, die alte Ackermannſche, an deren Spitze bald 
Ackermanns genialer Stiefſohn Schroder trat, und die Seylerſche, beide zu 
einer großen Rolle in der Geſchichte des deutſchen Theaters berufen. Das 
dauernde Erbe Hamburgs aber war neben dem Luſtſpiel, das ſich hier zum erſten— 
mal bewährt hatte, die Dramaturgie, an der hinfort niemand mehr vorüber 
konnte. Das Werk der Wiſſenſchaft und das der Kunſt, beide waren Tatſachen 
des deutſchen Geiſtes lebens; ſie erfüllten, was des jungen Leſſing theater- 
geſchichtliche Arbeiten angeſtrebt hatten, ſie machten das Drama zur Sache 
der Nation. Widerſtände gab es noch genug und zwar gerade in den Kreiſen, 
welche die Sorge für die Bildung als ihr eigenſtes Amt anſahen, beſonders 
Univerſitätsſtädte erwieſen ſich der Bühne wenig geneigt. In Leipzig wurde 
dem Prinzipal Koch verwehrt, an den Tagen der „großen Kollegs“, d. h. vier- 
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mal in der Woche zu ſpielen, und dabei konnte er natürlich nicht beſtehen. 
Ahnlich war es in Halle, Göttingen, Heidelberg; in Gießen ſtand 1771 die 
Mehrzahl der Profeſſoren hinter einem Gutachten, nach dem „alle Schauſpiele 
dem Lande überhaupt und insbeſondere den Univerſitäten ſchaͤdlich“ ſeien. 
Andererſeits lebte man im Zeitalter des aufgeklärten Abſolutismus: fruher 
oder ſpäter mußten auf Fortſchritt bedachte Regierungen den Antrieb ſpüren, 
die unverkennbare Macht der Buͤhne fur das Anſehen der Hauptſtadt, aber 
auch für die Hebung von Geſchmack und Sittlichkeit der Allgemeinheit zu 
nützen. Als H. P. Sturz 1767 ſeinen Brief „über das deutſche Theater an 
die Freunde und Beſchützer desſelben in Hamburg“ richtete, da meinte er, 
einen Teil ſeiner Wünſche verſparen zu müſſen bis zu der Zeit, „da es viel— 
leicht einem Fürſten einfällt, die Halfte ſeiner Opernunkoſten einer vater— 
ländiſchen Bühne zuzuwenden“. Die Zeit war nicht ſo entfernt, wie er glaubte. 
Zwar „von des großen Friedrichs Throne“ hatte das deutſche Drama unmittel- 
bar keine Förderung zu erwarten, aber an Joſeph II. hatte Klopſtock ſchon 
1768 überſchwengliche Hoffnungen geknüpft, hatte beim Fürſten Kaunitz an— 
geregt, Leſſing für die ſtaatliche Bildungsanſtalt, wie er fie träumte, naͤmlich 
das Nationaltheater, zu gewinnen, und bis Ende 1775 zogen ſich Erwägungen 
hin, dem erſten Kritiker und Dramatiker Deutſchlands eine Stelle in der 
Kaiſerſtadt zu ſchaffen. Leſſing ſelbſt hat ihnen ein Ende gemacht, als er aus 
ſeinen Wiener Erfahrungen den Schluß zog, daß er kaum an der rechten Stelle 
ſein werde — möglich war das alles nur, weil ſich, weſentlich als Folge des 
Leſſingſchen Wirkens, der Gedanke eines den gebildeten, aufgeklärten Ge 
ſchmack befriedigenden Dramas überall, auch in den bisher zurückhaltenden 
Gebieten durchzuſetzen begann. 

Freilich, der Einfluß von Leſſings Geiſt erſcheint hier merkwürdig verdünnt; 
man folgte ihm etwa ſo weit, wie die Jugendgenoſſen, die Weiße und Nicolai, 
es vermocht hatten, und kam ſich dabei ſehr beſonnen vor; man dünkte ſich 
über Gottſched erhaben und blieb in ſeinen Gleiſen, die Kühnheit Leſſings 
empfand man als unheimlich. Man ſchielte nach dem Geſchmack des ſtark fran⸗ 
zoͤſterten Adels; 1774 erkennt der jüngere Stephanie, ein in Wien wirkender 
Schauſpielerliterat, in der Annahme der Widmung ſeiner „Gräfin Freyen— 
hof“ durch Kaunitz eine Aufmunterung, „die Nationalbühne mit Original— 
arbeiten zu bereichern, um dieſelbe immer mehr und mehr inſtand zu ſetzen, 
Deutſchlands erlauchtem Adel ein anſtändiges Ergötzen zu geben“. Ob das 
Leſſing in Wien gelang, iſt recht zweifelhaft: „Emilia Galotti“ hatte nicht 
nur dem Publikum, ſondern auch Joſeph das Lachen nahe gebracht, und die 
Kaiſerin verſpürte gar „ſchreckliche Langeweile“. Aber 1776 erhob Joſeph 
das Theater „nächſt der Burg“ zum Hof- und Nationaltheater und beſtimmte, 
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daß „von nun an nichts als gute regelmäßige Originale und wohlgeratene 
Überſetzungen „ darin aufgeführt werden ſollten“ — dabei ſchwebte ihm vor 
allem jene Gattung des regelmäßigen Dramas vor, die im „Reiche“ ſchon 
überwunden war: Joſeph war ein Verehrer der Alexandrinertragödie. 

Zu Wien erſtand ihr denn auch in dem General Cornelius von Ayrenhoff 
(1733—1819) ein verſpäteter Vertreter. 1766 wurde fein „Aurelius“ auf— 
geführt, 1768 folgte „Hermann und Thusnelda“, deſſen Spitze ſich gegen 
Frankreich richtete — der Vers „Der Deutſchen Zwietracht iſt der Deutſchen 
ärgſter Feind“ ſollte dem Sinne nach oft genug in unſerm Drama wieder— 
kehren. Dabei konnte Ayrenhoff noch 1772 ſeine „Antiope“ Leſſing widmen, 
hat ſich alſo kaum im Gegenſatz zu ihm gefühlt, während er freilich in Shake— 
ſpeare und in den Stürmern und Drängern ſpäter die Verderber des deutſchen 
Dramas ſah. Für 1769 erwähnt die „Chronologie des deutſchen Theaters“, 
die bekannte Quellenſchrift des Gießener Profeſſors Schmid, rühmend Ayren— 
hoffs Luſtſpiel „Der Poſtzug oder die nobeln Paſſionen“, die brave Arbeit 
eines aufgeklärten Mannes von tüchtiger Geſinnung, die aber noch mit den 
Typen der Charakterkomödie (dem Pferde-, dem Jagdnarren u. ä.) wirkt, als 
das „erſte Luſtſpiel aus dem Oſterreichiſchen, welches einen guten Ton hatte“. 
Welch bittere Ironie, daß Friedrich der Große in ſeiner Schrift De la lit- 
térature allemande zwar von „Minna“ nichts ſagt, wohl aber den „Poſtzug“ 
als hoffnungsvolles Beiſpiel eines deutſchen Luſtſpiels begrüßt! 

Ayrenhoff war nicht der einzige Vertreter des regelmäßigen Schauſpiels in 
Oſterreich: Heufelds Rührſtück „Julie“ war unter den Originalen, die in 
Hamburg aufgeführt wurden, und fand bei Leſſing ſchonende Beurteilung; 
die dramatiſche Tätigkeit des hohen Beamten Tobias Freiherrn von Gebler 
(1726—86) rühmte Schmid als geeignet, „dem Adel eine höhere Idee vom 
deutſchen Theater einzuflößen“, und in der Tat fehlt es unter den Bühnen— 
ſchriftſtellern nicht an adligen Namen. Freilich waren ſie nicht mehr als eben 
Vertreter des „guten Geſchmacks“; Gebler ſelbſt war mit ſeinen „Komteſſen— 
ſtücken“ nur ein „talentloſer Nachzügler der ſächſiſchen Komödie“ (Erich 
Schmidt), doch treffen wir ihn auch, da die Zeiten immerhin fortgeſchritten 
waren, auf den Pfaden Diderots. Sein „Miniſter“ (1774) wendet im erſten 
Akte die Tätigkeit des höchſten Staatsbeamten zur Erbauung und Aufklärung 
eines loyalen Publikums nach allen Seiten und ſtellt weiterhin dem Muſter— 
miniſter das Gegenbeiſpiel entgegen, deſſen Intrigen aber natürlich den Sieg 
der Tugend nicht verhindern können. Ein Drama wird man freilich dieſe Reihe 
von ſalbungsvollen Predigten kaum nennen wollen. Durch eine Laune der 
Literaturgeſchichte iſt Gebler ſogar („Adelheid von Siegmar“ 1774) unter die 
Vorläufer des Schickſalsdramas geraten. 
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Was da als öſterreichiſche Reform aufging, war die Saat des aus einer ein— 
gewanderten preußiſchen Judenfamilie ſtammenden Joſeph von Sonnenfels 
(1733—1817); allerdings war der oͤſterreichiſche Leſſing Gottſched verwandter 
als ſeinem großen Zeitgenoſſen. Seit jenen (vgl. S. 303) Verſuchen, Wien 
für die Reform zu gewinnen, beſtand unter den Schauſpielern eine Partei für 
das regelmäßige Drama; ſeit 1760 erhoben ſich auch Stimmen aus dem ge— 
bildeten Publikum, die ſich aus Sittlichkeitsgründen gegen die Stegreifdich— 
tungen wandten. 1761 wurde eine „Deutſche Geſellſchaft“ gegründet; aus 
ihrem Kreiſe ging „Die Welt“, eine moraliſche Wochenſchrift, hervor, und in 
ihr ertönte zum erſten Male Sonnenfels' Ruf: „Bereiten Sie (die Heraus— 
geber) unſre Denkungsart zu den Eindrücken eines regelmäßigen und rüh— 
renden Schauſpiels! Flößen Sie uns Empfindungen und Geſchmack ein!“ 
Sonnenfels' eigene Zeitſchrift („Der Mann ohne Vorurteil“) diente demſelben 
Zweck; ſicherlich blieben ſeine Forderungen nicht ohne Eindruck auf das 
Publikum, vor allem aber ſetzte er den Hebel an einer andern Stelle an: er 
hob die Wichtigkeit der Bühne als „Sittenſchule“ für den Staat hervor und 
nahm deſſen Hilfe für eine Reform in Anſpruch, die dem öffentlichen Wohl 
dienen müſſe. 

Wieder war der Hanswurſt der Mittelpunkt des Streites, trug er doch vor 
allem das Stegreifſpiel; aber in Oſterreich ſetzte er ſich zur Wehr. Ein ehe— 
maliger Anhänger von Sonnenfels (Klemm) verſpottete ſeine Beſtrebungen 
in der Poſſe „Der auf den Parnaß verſetzte grüne Hut“ (1767, der grüne Hut 
des Salzburger Bauern war Hanswurſts Kennzeichen); aber trotzdem machte 
Sonnenfels Fortſchritte, beſonders ſeit er die „Briefe über die Wieneriſche 
Schaubühne“ (1768/9) herausgab, bezeichnen derweiſe zunächſt unter der 
Maske eines reiſenden Franzoſen. In Gebler gewann er den einflußreichſten 
Bundesgenoſſen; hintereinander ſtarben überdies 1768 und 69 in den beiden 
beliebten Schauſpielern Weiskern und Prehauſer zwei Stützen des Stegreif— 
ſpiels, und nach dem Tode des letzten beſchloſſen die Schauſpieler, nur noch in 
regelmäßigen Stücken aufzutreten. Als eine neue Direktion ſie des Kaſſen— 
erfolges wegen veranlaſſen wollte davon abzugehen, wandten ſie ſich mit 
einer Eingabe an das Hofamt des „Generalſpektakeldirektors“; Sonnenfels 
unterſtützte ſie und fand dabei Geblers Hilfe — das Ergebnis war eine kaiſer— 
liche Entſchließung, daß allen fremden Truppen das Spielen verboten und 
das Extemporieren ſtreng unterſagt ſei. 1770 wurde Sonnenfels ſogar zum 
Cenſor der Bühne ernannt. 

Damit waren ſeine Grundſätze offiziell anerkannt; gluͤcklicherweiſe hatte nicht 
er ſie zum vollen Siege zu führen. Abgeſehen davon, daß er ſein Amt nicht 
lange behielt, war er ihm nicht gewachſen, und wenn er ſich auch dem Ein— 
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fluß der Hamburgiſchen Dramaturgie nicht ganz entziehen konnte, von ihrem 
Geiſte blieb er unberührt: uber Gottſched kam er nur inſofern hinaus, als 
deſſen Einſeitigkeiten inzwiſchen jedem klar geworden waren. Der Mittelweg 
zwiſchen franzöſiſcher Glätte und engliſcher Rauheit war ſchon von Nicolai 
und Weiße gefordert worden; in Wirklichkeit verharrte Sonnenfels in den 
franzöſiſchen Bahnen, machte zwar ſein Kompliment vor der Minna, empfahl 
aber vor allem Molière und Diderot, und zwar den Diderot der „Dramen“, 
weil dieſe ihm die angemeſſene und nützliche Form theatraliſcher Darbietungen 
in einem aufgeklärten Staate zu ſein ſchienen. 

Vor allem war Sonnenfels blind gegen die eigentliche Aufgabe eines Wiener 
Dramaturgen — die hätte ſein ſollen, das vorhandene Volksdrama, an dem 
ja nicht nur die Armen an Geiſt und Geld ihre Freude hatten, aus bloßem 
Zeitvertreib zur Sache der Kunſt zu machen. Dafür hätte ein öſterreichiſcher 
Leſſing Verſtändnis haben müſſen; der Sachſe hatte es am Fauſtſtoff bewieſen 
und urteilte überdies 1770, daß „des Herrn von Sonnenfels allzuſtrenger 
Eifer gegen das Burleske gar nicht der rechte Weg, das Publikum zu ge— 
winnen“ ſei. In der Tat ließ die Teilnahme breiterer Schichten am Drama 
ſehr lange zu wünſchen übrig. Wenn es 1768 für die zweite Aufführung von 
Ayrenhoffs „Hermann und Thusnelda“ kaum mehr ein Publikum gab, ſo 
hatte auch acht Jahre ſpäter das Burgtheater noch mit der Gefahr leerer 
Häuſer zu rechnen. „Wer wird in ein regelmäßiges Stück gehen? Die ſind 
gar zum Einſchlafen“, meinte der Eipeldauer, der volkstümliche Beobachter 
und Kritiker Wiener Lebens. Sonnenfels konnte darin nur ein betrübliches 
Zeichen für die Langſamkeit ſehen, mit der ſich der gute Geſchmack verbreitete: 
Stücke, an denen die geſunde Vernunft Anſtoß nahm, gehörten ihm nimmer— 
mehr auf die Schaubühne; ähnlich wie Gottſched hoffte er, die Vornehmen 
zu gewinnen, dann würde ſich ſchon alles finden. 

Trotzdem erwies ſich Wien als Theaterſtadt: die Bemühungen der Aufklärung 
blieben nicht ohne Frucht, inſofern das, woran der Theoretiker nicht gedacht 
hatte, aus der Volksbühne heraus geſchah: in einem Wiener Kinde, dem 
genialen Philipp Hafner (1735—64), erſtand ihr der Retter. Hafner ver— 
ſtand ſich zu fügen: er hatte die Stegreifſpiele verſpottet und ſich doch auch 
gegen Wiener Gottſchedianer gewandt, die im Namen des Geſchmacks und 
der guten Sitten die Volksbühne in Grund und Boden verdammten, als 
Bühnendichter war er bereit, den Forderungen der Kritik entgegenzukommen 
und dabei den Kern feſtzuhalten. So baute er eine zuſammenhängende Hand— 
lung „regelmäßig“ auf und hielt auf anſtändigen Ton; der Zenſurzwang hatte 
dabei ſein Gutes: mußte der Dialog niedergeſchrieben werden, um Geneh— 
migung zu finden, ſo bedeutete das Nötigung zu ſtrengerer Zucht und erhöhte 
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die Achtung vor der eigenen Arbeit, der Stüͤckeſchreiber fühlte ſich als Dra— 
matiker und behielt doch Luft und Laune, die eigenen Künſte bei Gelegenheit 
auszulachen. Daß Hanswurſt und Kolombine das Gehaben des vornehmen 
Liebespaares parodierten, war althergebracht, aber Erfindungen wie die böſe 
Hexe Megära, die Witwe des großen Zauberers Schluckziroſchurakas, waren 
erſt Hafners Sache; in ihrer Sendung, unglücklichen Verliebten zu helfen bei 
Strafe, daß der Hals ihr umgedreht wird, wenn ſie ihre Pflicht verletzt, liegt 
der Keim zu mancher ſpäteren überweltlichen Verwicklung des Zauberſtücks. 
Das iſt überhaupt Hafners Reiz: er, der in den „Reiſenden Komödianten“ 
die Bombenrollen der fahrenden Mimen, dann im lange weitberühmten 
„Evakathel und Schnudi“ das Pathos der Tragödie in rollenden Alexandri— 
nern meiſterhaft zu parodieren wußte, ſtand über der eigenen dramatiſchen 
Form und war doch mit voller Seele dabei, ſie lebendig zu erhalten. Er griff 
auf, was das regelmaͤßige Drama bot, kannte Moliere, Goldont und Holberg, 
verſuchte Charakterkomödie, Standesdrama und buͤrgerliches Schauſpiel; 
überall aber drängte ſich durch das Übernommene das lebendige öſterreichiſche 
Volkstum hindurch. Seine nachhaltigſte Leiſtung „Megära, die förchterliche 
Hexe oder das bezauberte Schloß des Herrn von Einhorn“ (1762/3) erneuerte 
all die ſzeniſchen Wunder, mit denen ſeit alter Zeit die Schaufreude genährt 
worden war: Verwandlungen und Verzauberungen, geſpenſtiſch aufzuckende 
Feuerflammen und zur beſonderen Überraſchung Menſchen als Hängeleuchter 
von der Decke herabſchwebend, das alles Aufputz eines einfachen Liebeshandels 
mit den italieniſchen Typen, unter ihnen aber Hanswurſt, die vertraute, ſeit 
Stranitzky (vgl. S. 246) bodenſtändige Geſtalt, dumm-ſchlau, gefräßig, ver— 
liebt, nun jedoch verhältnismäßig zimmerrein, und organiſch in die Handlung 
eingefügt. Auch in den andern Stücken ſchlug Hafner Töne an, die ſpäter immer 
wieder anklingen ſollten; Spiegelung bürgerlicher Sitten und Heilung menſch— 
licher Narrheit, ausgelaſſene Laune und nachdrücklicher Ernſt miſchten ſich. 
Was liegt uns daran, wenn wir (in „Etwas zu lachen im Faſching“) in 
Odoardo, Pantalon, Anſelmo die Alten der italieniſchen Komödie wieder— 
finden; auch Burlin, deſſen Schickſale uns vorgeführt werden, iſt ein von 
einem Schauſpieler geſchaffener Charakter, bei Hafner iſt aus ihm das „Wiener 
Früchtel“ geworden. Wie vorhin Raimund, fo taucht hier Anzengruber in 
der Ferne auf. 

So wurde Hafner der Vater des Wiener Volksdramas — Kaiſer Joſephs 
ſtrenges Gebot galt nur für das Burgtheater; von dieſem geſchieden, fand das 
Volksſtück fein Heim im Theater am Kärntnertor, bald genug erſtanden Volks— 
bühnen in den Vorſtädten der Reſidenz; dazu aber bemächtigte ſich der Wiener 
eine leidenſchaftliche Luft am Komoͤdienſpiel und machte Dilettanten-Auf— 
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fuͤhrungen zu einem beliebten Zeitvertreib — auch das wird in einem Stücke 
Hafners (den „Dramatiſchen Unterhaltungen unter guten Freunden“) ſehr 
deutlich. Jene Volkstheater fanden ihre Hausdichter; fruchtbar und theater— 
kundig waren dieſe mit ihren Bühnen, oft auch als Schauſpieler, ver— 
wachſen, treue Beobachter des Volkslebens hatten ſie keinen andern Ehr— 
geiz als den, die alte Kunſt auch in neuen Zeiten wirkſam zu erhalten. Ver- 
geblich hatte Sonnenfels beim Tode Prehauſers gejubelt: „Er iſt tot, der 
große Pan, die Stütze der Burleske iſt gefallen, ihr Reich zerſtört!“, das galt 
fiir das vornehme Burgtheater, auf den Volksbühnen war Hanswurſt leben— 
diger als je und fand auch wieder die Darſteller, denen die Hausdichter die 
Rolle nur auf den Leib zu ſchreiben brauchten. Den Namen änderte er zwar, 
vielfältiger wurde ſeine Verwendung, und damit erhielt er auch neue Zuge — 
deshalb blieb doch Kaſperle Hanswurſts echter Sohn, und die ſpäteren Leo— 
poldl, Thaddädl, Staberl folgten ſeinen Spuren. Der geſchriebene Dialog ließ 
dem Schauſpieler immer noch Gelegenheit, ſeinen Witz und ſeine Schlagfertig— 
keit zu zeigen, auch Hafner hatte die eine und andere Szene mit bewegter, raſcher 
Handlung unausgeführt gelaſſen. Überhaupt nahm es niemand dem Schau— 
ſpieler übel, wenn er dem Dichter aus der Eingebung des Augenblicks heraus 
beiſprang: „dramatiſche Konzert- (d. h. Kompagnie)ſtücke“ nannte Grillparzer 
die Lieblinge ſeiner Jugend, weil ſie darauf berechnet waren, daß die Schau— 
ſpieler ihre Gaben „an einem die Aufmerkſamkeit feſſelnden Kanevas“ zeigten, 
bei dem ihnen „die eigentliche Ausmalung der Charaktere und Situationen“ 
überlaſſen blieb. 

Bewußt ſtellten ſich die Volkstheater auf den Sinn ihres Publikums ein. Als 
Marinelli 1781 ſeine Bühne in der Leopoldſtadt eröffnete, verkündete er als 
ſeine Abſicht, „für die heilſame Erſchütterung des Zwerchfells der Nation zu 
ſorgen, ein Verdienſt, das ebenſo groß iſt, als ſie ein paarmal die Woche hin— 
durch flennen zu machen“. Deshalb verſagten ſich die Volksbühnen durchaus 
nicht der neuen Kunſt: ſchon Prehauſer hatte als Juſt geglänzt, ſpäterhin 
öffnete das Kärntnertortheater, von der Zenſur nicht fo eingeengt wie die vor— 
nehme Schweſter, ſich den Erſtlingen Goethes und Schillers, und ſicher war 
ihnen der Boden mindeſtens ſo gut bereitet, wie es am Burgtheater durch die 
regelmäßigen Schauſpielerſtücke der beiden Stephanie, Konrad Steigenteſch, 
Ziegler u. a. der Fall geweſen wäre: die erregten gewiß keinen Anſtoß, blieben 
dafür aber auch bloßer Durchſchnitt. 

In München trat eine entſprechende Entwicklung etwas ſpäter ein. Auch hier 
blieb die Hofbühne nach einem glücklichen Anlaufe volksfremd; die Stadt 
jubelte dem volkstümlichen Schauſpiele zu, dem Lorenz Lorenzoni ſeit 1784 
im Faberbräu eine Stätte bereitet hatte und das auch anderwarts Fuß faßte. 
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Nur gereinigte Schauſpiele waren ihm geſtattet worden, aber es kann nicht 
ſo ſchlimm gemeint geweſen ſein, denn er ſchuf ſich als ſeine ſtehende Figur 
den Lipperl, und neben dieſem fanden Hanswurſt, Criſpin, Bernardon fröh—⸗ 
lich ihren Platz. Seine Kunſt lebte vom Stegreifſpiel, Lipperltheater wurde 
ein feſter Begriff, und wie in Wien ſchloß ſich eine reiche Entwicklung an, die 
das erſte Viertel des folgenden Jahrhunderts überdauerte. Auch hier war, 
nachdem an der Hofbühne die geſchichtlichen Stücke verboten worden waren, 
die Volksbühne die erſte Vermittlerin für das große Drama; 1783 wurden 
„Die Räuber“, 1785 „Kabale und Liebe“, 1789 gar „Don Carlos“ geſpielt. 


Die Volksbühnen ſchöpften ihre Kraft aus der landſchaftlichen Sonderart ihrer 
Heimat; den in Hamburg geſcheiterten Gedanken eines nationalen Theaters 
vertraten die Hofbühnen. Freilich, ſie litten vorläufig an dem Hamburger Ge— 
brechen eines Spielplans, der ihrem hohen Ziel nicht entſprach. Das Gefühl 
für den Mangel dieſer erſten Vorausſetzung hatte ſich ſchon vor Leſſings kriti— 
ſchem Waffengang geregt, aber die Armut der fünfziger und ſechziger Jahre 
an dramatiſchen Perſönlichkeiten trat niemals ſtärker hervor, als wenn Deutſch— 
lands beſte Namen ſich auf neuem Gebiet verſuchten. Wielands „Lady 
Johanna Gray“ (vgl. S. 334) brachte den künftigen dramatiſchen Vers und 
eine dichteriſche Sprache, trat als geſchichtliche Tragödie aus einer Zeit auf, 
deren Gegenſätze noch lebendig genug werden konnten; nur begnügte ſich der 
Dichter, Tugend und Laſter erbaulich reden zu laſſen, und mußte noch dazu 
von Leſſing horen, daß ein gutes Vorbild (der Engländer Rowe) nicht die Kraft 
eigenen Schaffens erſetzen könne. Das darauffolgende bürgerliche Trauerſpiel 
„Clementine von Porretta“ (1760, nach Richardſons Roman „Grandiſon“) 
hatte nicht einmal das Verdienſt, einen neuen Ton zu verſuchen. 

Literariſche Wirkungen gingen wenigſtens von Klopfſtocks Dramen aus. 
Eine Handlung anſchaulich zu machen war dem Dichter des „Meſſias“ nicht 
gegeben; er ſelbſt meinte vom „Tod Adams“ (1757), der Stoff und „die not— 
wendige äußerſte Einfalt bei der Vorſtellung dieſes Stücks“ ſchlöſſen es von 
der Bühne aus. Aber dieſer Idylle, in der Adam nichts tut, als daß er ſich 
auf ſeine letzte Stunde vorbereitet, fehlt vor allem jede Spur eines Konflikts, 
und das gilt auch von den breiter angelegten „Salomo“ (1764) und „David“ 
(1772). Unwillkürlich bezeichnet der Dichter ſelbſt die dramatiſche Schwäche, 
wenn er die beiden erſten „bloß zufällige Folge von Betrachtungen“ über die 
„Situation“ ihrer Helden nennt; es ſind in der Tat Zuſtandsſchilderungen, in 
die eine gewiſſe Bewegung nur durch göttlichen Eingriff kommt, während die 
Menſchen ſich in lyriſche Ergüſſe verlieren. Undramatiſch war auch die neue 
Gattung, mit der Klopſtock die nationale Bühne zu bereichern hoffte, der 
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„Bardiet“: der berühmte, vieldeutige und vielumſtrittene barditus des Tacitus 
hatte beim Namen Pate geſtanden. Charaktere und Handlung ſollten aus der 
Geſchichte der Vorfahren entnommen, die Sitten der gewählten Zeit genau 
beachtet werden, unerläßlich war, daß der Geſang eine Rolle ſpielte: „Her— 
manns Schlacht“ (1769), „Hermann und die Fürſten“ (1784), „Hermanns 
Tod“ (1787) waren die Erfüllung dieſes Programms, und was Klopſtock 
hoffte, ſagt die Bezeichnung des erſten Stückes dieſer Trilogie „Bardiet für 
die Schaubühne“. Mit dem Stoff war Schlegel vorangegangen; neu war bei 
Klopſtock der Verſuch, an die Stelle der Tragödienform ein Drama zu ſetzen, 
das die Macht der von ihm geſchaffenen Sprache des dichteriſchen Gefühls 
aufnehmen könnte. Daher durchſetzt er die Proſa des Dialogs mit Barden— 
liedern in freien Rhythmen, in die ſich Einzel- und Chorgeſang teilen; was 
ihm vorſchwebte, war eine Feſttagskunſt, die auf deutſchem Boden, vielleicht 
auf einer Freilichtbühne, Wirkungen der antiken Tragödie erneuert hätte; aber 
die Hoffnung, daß Gluck ſeine Geſänge vertonen werde, erfüllte ſich nicht, und 
auf ihre rein dramatiſchen Eigenſchaften allein konnten die Bardiete nicht rech— 
nen. Das Aufſehen, das wenigſtens ihr erſter erregte, war bloß literariſch. 
Nur Verwunderung erregte die dramatiſche Tätigkeit des alten Bodmer (vgl. 
S. 309), der ſeit der Mitte der fünfziger Jahre ein Stuck nach dem andern 
zutage förderte, ohne daß er „die geringſte Pratenfion auf ihre theatraliſche 
Aufführung“ machte, und der ſich durch keinen Spott daran hindern ließ, die 
Zahl ſeiner Dramen auf etwa ein halbes Hundert zu bringen. Kein großer 
Name der alten Sage oder Geſchichte war vor ihm ſicher, ſeine beſondere Liebe 
galt dem „politiſchen“ Schauſpiel, d. h. dem Drama, deſſen Stoff aus der 
vaterländiſchen ſchweizer Geſchichte entnommen war und deſſen Ziel nach 
griechiſchem Vorbild ſein ſollte, „beim Volke die Empfindungen von dem Werte 
popularer Grundſätze und Rechte zu unterhalten“. So entſtand 1756/7 „Fried— 
rich von Toggenburg“ (gedr. 1764), „Arnold von Brescia in Zürich“ folgte 
(1756, gedr. 1775), in mehreren Dramen wurde die Tellſage behandelt (Schwei— 
zeriſche Schauſpiele, gedr. 1775); er war förmlich ſtolz darauf, daß er Leſe— 
dramen ſchrieb: da brauchte er ſich nicht an die Einheiten von Ort und Zeit 
zu halten, ſie geſtatteten einen „breiten Dialog, den der patriotiſche, ſeinen 
Gedanken überlaſſene Leſer liebt“! Das konnte nur formloſe, lehrhafte Ab— 
handlungen ergeben, die hichftens ſtofflich eine Anregung gewährten. 

So mußte, als der Frieden von Hubertusburg den Schauſpielern die Ausſicht 
eröffnete, ihre Kunſt mit größerer Ruhe und der Hoffnung auf einigen Gewinn 
zu pflegen, die Bühne ſich mit dem alten Vorrat und dem begnügen, was der 
Mittelwuchs der Schriftſteller ihr geben mochte. Man kann dabei von einer 
gewiſſen Selbſthilfe ſprechen: nach den Kruger und Uhlich (ogl. S. 305 ff.) ruckt 
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abermals eine Generation von Schauſpielerdichtern auf den Plan. Ihr Sinn 
ging nicht mehr auf die Komik Molieres, ſondern auf Rührung und Lebens— 
wahrheit; ſeit ſie „Minna von Barnhelm“ kannten, meinten ſie zu wiſſen, 
was ihnen den Beifall ſichern mußte. Freilich hielten ſie ſich dabei an äußere 
Eigenſchaften, die fie noch vergroͤberten oder umdeuteten. Leſſings Luſtſpiel 
wäre unwahr geweſen, wenn es nicht etwas von preußiſchem Stolz erfullt 
geweſen wäre, im ubrigen wahrte der Dichter würdige Zurückhaltung; daraus 
wurde bei den Nachfolgern die Geſinnungstüchtigkeit um jeden Preis, die um 
ſo leerer wirkt, als ſie ganz allgemein jeder Regierung gilt. Glaubt man dieſen 
Stücken, ſo iſt alles im Lande wohlbeſtellt, es kann ſich immer nur um eine 
zeitweilige Verkennung von Wert und Tugend handeln, der Weisheit der 
höchſten Stelle iſt jeder Untertan ſich froh bewußt. Der Brave findet ſeinen 
Lohn, der Böſe ſeine Strafe: der Optimismus der Aufklärung zeigt ſich von 
ſeiner flachſten Seite. Die Verfaſſer aber wußten, was ſie taten; eine Anſtalt, 
die fo eifrig fic) in den Dienſt der anerkannten Moral ſtellte, mußte des Wohl— 
wollens aller Gutgeſinnten ſicher werden. 

Recht deutlich zeigt dieſe Eigenſchaften der Dramatiker, der aus jenem Berliner 
Kreiſe erwuchs, in deſſen Mitte einſt Leſſing geſtanden hatte; es iſt bezeich— 
nend, daß Johann Jakob Engel (1741 —1802) ſpäterhin Gymnaſialprofeſſor, 
Erzieher des Kronprinzen und ſchließlich Direktor des Berliner National— 
theaters wurde. Mit zwei Einaktern („Der dankbare Sohn“ 1769, gedr. 1771 
und „Der Edelknabe“ 1772, gedr. 1774) gewann er einen langanhaltenden, 
weit über die deutſchen Grenzen reichenden Erfolg, weil er geſchickt die 
empfindſame Stimmung des rührenden Schauſpiels auf Ereigniſſe anwandte, 
die eine gewiſſe Zeitfärbung trugen. Aber er vermochte nur Anekdoten mit 
ſittlicher Rutzanwendung zu dramatiſieren, ein innerer Zuſammenhang zwi— 
ſchen Zeit und Handlung fehlt. Sein Rittmeiſter Rode verdankt Stand und 
Haltung Tellheim, verwendet wird er nicht als dramatiſche Geſtalt, ſondern 
als Muſterknabe, er hat nichts zu tun als von Eltern- und Geſchwiſterliebe 
überzufließen und nebenbei einem falſchen Werber das Handwerk zu legen. 
Nach ſeiner Erzählung iſt es des Königs innige Freude, wenn Eltern ihre 
Kinder in Gottesfurcht und Vaterlandsliebe erziehen; im „Edelknaben“ haben 
wir den Fürſten ſelbſt als den Güte und Ernſt an rechter Stelle gebrauchen— 
den Pädagogen, das leuchtende Gegenbild zum Prinzen der „Emilia“ — wie 
fern lag noch die ſpätere Oppoſitionsſtellung dieſen Anfangen des bürger— 
lichen Schauſpiels! 

Fruchtbarer als Engel waren die Schauſpielerdichter, vor allem Joh. Chriſtian 
Brandes (1735 —99), der ſich der Bekanntſchaft Leſſings rühmen durfte und 
gern als deſſen Schüler auftrat — wenigſtens mag man bei ihm ſehen, wie 
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„Minna“ immerhin fördernd auf die durchſchnittliche Leiſtung einwirkte. Sein 
„Zweifler“ (4762) iſt nicht nur in Thema und Namengebung ganz die alte 
ſächſiſche Komoͤdie, auch der komiſch fein ſollende Dialog bewegt ſich auf Stelzen: 
„Ich muß Ihnen geſtehen, daß mein Herz gegen Philippinen in den ſtaärkſten 
Brand geraten und daß ich verzweifeln würde, wenn ſie meine Flamme nicht 
mit Gegengunſt löſchen ſollte“ mag als Beiſpiel dienen. Breit und ſalbungs— 
voll blieb Brandes in den ernſten Szenen immer; aber was die heiteren be— 
trifft, fo hatten die Zeitgenoſſen fdyon recht, wenn fie die Leichtigkeit ſeiner 
Sprache rühmten, und für ſie war Leſſing ſein freilich unerreichbares Muſter. 
Auch für die Handlung lernte er von ihm. „Der liebreiche Ehemann“ (1767, 
alſo wahrſcheinlich vor der Bekanntſchaft mit der „Minna“ entſtanden) kann 
weder Umgebung noch Perſonen anſchaulich machen, lebt von den alten Typen 
der verſchwenderiſchen Frau, des Bramarbas und der Betſchweſter und läuft 
auf die Unmöglichkeit hinaus, daß die Tochter nach zehnjähriger Abweſenheit 
den eigenen Vater nicht erkennt. Demgegenüber zeigt ſich nach 1768 das Be— 
ſtreben, mit Leſſingſchen Mitteln wahrſcheinlich zu wirken. Im „Gaſthof“ 
(1769, auch „Trau, ſchau, wem?“ genannt) haben wir den Schauplatz der 
„Minna“; Franziska taucht als munteres und opferwilliges Lorchen auf, der 
Wirt als habe und neugieriger Gaſthofbeſitzer Pups. Erſt recht ſpringt im 
„Grafen von Olsbach“ (1768) das Bemühen, ſich an das Vorbild anzulehnen, 
in die Augen; auch hier iſt gerade ein Krieg zu Ende, und es gilt, Wirren, 
die er verurſachte, zu ſchlichten. Olsbach ijt ein zum Empfin dungsmenſchen 
aufgeweichter Tellheim mit der Träne im Auge; auf ſeinen Schwiegervater, 
einen polternden alten Haudegen, deſſen Art auf der Bühne ſehr beliebt wurde, 
iſt die bedrängte Lage, die unverdiente Kränkung der Ehre übertragen. 

Damit find wir bei der ſtofflichen Nachfolge der „Minna“, dem Soldatenſtück. 
Es entſtand aus der Freude an einem Stande, deſſen Wichtigkeit nach den Er— 
fahrungen des großen Krieges jedermann einleuchtete und der in der Darſtel— 
lung ſeiner ſittlichen Bedeutung — Diderot nannte fie das honnéte eines 
Standes — ſo ſehr dem Wunſche entgegenkam, gute Geſinnung mit neuen 
ſzeniſchen Wirkungen aufs erfreulichſte zu verbinden. Dabei lieferte Leſſings 
Luſtſpiel die Charaktere (vor allem Tellheim und Werner) und zahlreiche Einzel- 
motive, nur nicht den preußiſchen Ton, die Staatszugehörigkeit der Perſonen 
blieb vielmehr vorſichtig im Hintergrunde: ſo konnten die Stücke in aller Herren 
Ländern mit gleicher Annehmlichkeit genoſſen werden. Neben Brandes war der 
Burgſchauſpieler Stephanie der jüngere (1741—1800) ſehr bald auf dem 
Plan. Er hatte ſelbſt eine Soldatenzeit hinter ſich: ſo konnte er in den „Wer— 
bern“ (1769) auch aus eigenen Erinnerungen ſchöpfen und einem Ackermann 
im Korporal Kauzer ſeine letzte große Rolle geben. „Die abgedankten Offi⸗ 
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ziere“ ſind dafür allerdings nichts weiter als eine Wiederholung Leſſings von 
faſt ſpaßhafter Unſelbſtändigkeit: auch hier reiſt eine Braut ihrem Verlobten 
nach, und ſogar Juſts berühmte Schnapsſzene mit dem neugierigen Wirt iſt 
nicht vergeſſen. Motive des Soldatenſtücks mußten ferner helfen, Dramen 
älterer Gattung zeitgemäß zu machen. Stephanies „Neugieriger“ iſt eine richtige 
Charakterkomödie, aber ihr Träger, ein an bequemes Buͤrgerleben gewöhnter 
Wirt, fällt durch den im Titel unterſtrichenen Fehler Werbern in die Hände 
und muß die tragikomiſchen Nöte eines unfreiwilligen Rekruten durchmachen. 
Die dankbare Situation kehrt für einen allzu trinkluſtigen Kandidaten in Bran— 
des' „Landjunker in Berlin“ wieder — man ſieht, wie eifrig man beſtrebt war, 
die durch das neue Stoffgebiet erſchloſſenen Möglichkeiten auszunutzen. 

Den Haupterfolg trug „Der Graf von Walltron“ (1777) von Heinrich Ferd. 
Möller (1745—99) davon, auch ein Schauſpielerdrama, in dem ein kluger 
Praktiker alles zuſammenfaßte, was die Gattung bieten konnte. Luſtiges Offt— 
zierstreiben im Marketenderzelt unterbricht ein jäh aufſpringender Zuſammen— 
ſtoß des Muſteroffiziers mit ſeinem Oberſten. Der iſt ſein Schwager, ihm herz— 
lich zugetan; aber was hilft's? Das Standgericht muß nach allen militäriſchen 
Formen zuſammentreten, kann nur einen Spruch fällen — alſo Abſchied vom 
Leben. Schon iſt die Abteilung aufmarſchiert, die das Todesurteil vollſtrecken 
ſoll, da erfolgt die Begnadigung, und zu guter Letzt wirbeln die Trommeln 
den Alarm. Der Feind greift an, auf dem Felde der Ehre wird Walltron zeigen, 
daß er zu leben verdient. Das alles iſt äußerlich auf Wirkung gearbeitet, die 
Wahrſcheinlichkeit wird der Gelegenheit, an den Nerven zu reißen, geopfert; 
aber durch lebhafte Handlung und wenigſtens verſuchte Gegenuͤberſtellung 
verſchiedener Offizierstypen wird der Schein getreuer Spiegelung ſoldatiſchen 
Lebens erweckt. Das gab ein Zugſtück, wie man noch keines hatte — Schikaneder 
ließ es ſeit 1782 unter freiem Himmel aufführen, zeigte ein Lager von zwei— 
hundert Zelten, beritten jagte der Gnadenbote heran, und ſelbſt die Reiſekutſche 
der Gräfin Walltron war nicht vergeſſen. 

Natürlich beſchränkten ſich die genannten Autoren nicht auf das Soldatenſtück, 
es war ja nur eine beliebte Abart des genre sérieux, dieſem aber galt die 
Neigung von Schriftſtellern und Publikum beſonders. Was für eine Not war 
doch ſchließlich der tragiſche Ausgang des bürgerlichen Trauerſpiels für dieſe 
gar nicht tragiſch geſtimmten Menſchen geweſen! Wer etwa Brandes' „Miß 
Fanny“ (1766) lieſt, mag ſpüren, wieviel leichter es geweſen ware, zum Schluß 
dem geplagten Liebespaare zum Eheſtand zu verhelfen, ſtatt die Bühne in ein 
Leichenfeld zu verwandeln; darum war auch alle Welt zufrieden, als in fran— 
zöſiſchen Nachahmungen und Bearbeitungen Lillos bürgerliche Tragödie zum 
Schauſpiel wurde. So mied Brandes hinfort ein tragiſches Ende, ſelbſt wenn 
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er wie in „Olivie“ (1774) ſich eng an „Emilia Galotti“ ſchloß oder in den 
„Medicäern“ gar einen Stoff der großen Tragödie, die Verſchwörung der 
Pazzi, behandelte. Indeſſen ſind ſolche Ausflüge in zeitliche oder örtliche Ferne 
durchweg ſelten, im Gegenſatz zur Vorliebe des bürgerlichen Trauerſpiels für 
England bleibt das rührende Drama gern zu Hauſe. 

Durch die Lehren Diderots und Leſſings Beiſpiel wurde ſeinen Vertretern 
jedoch nahe gelegt, ſich nicht auf perſönliche und ſittliche Konflikte zu beſchrän⸗ 
ken. Die Träger der Handlung erhalten einen Stand, dem ſie Ehre oder Un— 
ehre machen, ein bezeichnendes Lieblingsthema wird der unverſchuldet in Un⸗ 
glück geratene angeſehene Mann, deſſen Glanz der Ausgang wiederherſtellt. 
In Geblers „Miniſter“ ſpielt und ſcheitert die Intrige gegen den Ehrenmann 
vor unſern Augen; häufiger liegt der Sturz in der Vergangenheit, und die 
Gegenwart des Dramas gilt der bedrängten Lage, in die er und ſeine Familie 
(gewöhnlich die Tochter, die Frau ſpielt im allgemeinen keine Rolle) geraten 
ſind, und den Nachſtellungen, deren ſie ſich zu erwehren haben. Die Tugend 
ſiegt ſelbſtverſtändlich, und zwar weil die geſellſchaftliche Ordnung, die Luft, 
in der dieſe Menſchen leben, gar nichts anderes zuläßt, der Staat iſt auf Fort— 
ſchritt eingeſtellt, und die Geſpinſte der Böſewichter zerreißen, ſowie ein Hauch 
aus der Höhe ſie trifft. Bis es ſo weit iſt, fließen der leidenden Unſchuld die 
Tränen um ſo mehr, je hilfloſer und verlaſſener ſie iſt. Man kann ganz gut 
eine Stufenleiter aufſtellen: in Brandes' „Trau, ſchau, wem?“ haben wir den 
durch den Sturz des Vaters in Not geratenen Sohn, in Stephanies „Gräfin 
Freyenhof oder Vater und Tochter“ redet der Titel, in Möllers „Luiſe oder der 
Sieg der Unſchuld“ (1774) iſt das Los der Waiſe das Thema, desſelben „Sophie 
oder der gerechte Fürſt“ (1777) führt gar die unſchuldig verurteilte Frau und 
Mutter nach jahrelanger Haft in der Zuchthauszelle vor, und ſelbſt der Stock— 
knecht wirft die „Karbatſche“ fort, weil er das unverdiente Leiden nicht mehr 
anſehen kann. 

Auch die Stoffe und Formen der alten Komödie ließen ſich entſprechend für 
den Zeitgeſchmack mundgerecht machen. Brandes' „Geadelter Kaufmann“ 
(1769) kann nach dem Thema an den Bourgeois gentilhomme erinnern, aber 
mit der Torheit des Bürgers geht die Zerrüttung ſeiner geſchäftlichen Lage 
Hand in Hand, und die Ordnung wird durch den rechten Kaufmann, den aus 
China heimkehrenden Bruder, wiederhergeſtellt: Schroders „Vetter in Liſſabon“ 
taucht in der Ferne auf. Späterhin dienten dem gleichen Zweck Motive, die 
zwar ſchon Diderot nicht fremd waren, aber eigentlich erſt durch den Sturm 
und Drang in dieſe Stücke kamen. So iſt „Die Hochzeitsfeier“ von Brandes 
(1776) an ſich eine auf unmöglicher Geſchlechtsverwechſelung beruhende Eifer— 
ſuchtspoſſe, mit ihr verbindet ſich aber die Frage des unehelichen Kindes, und 
D. D. 24 
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der Edelmut der jungen Frau, die es als ihr eigenes annimmt, ſorgt fir die 
Rührung. „Die Erbſchaft oder der junge Geizige“ (1780), auch von Brandes, 
zeigt ſchon durch den Titel die Herkunft von der Charakterkomödie, aber der 
Geizhals iſt zugleich der von der Mutter verzärtelte jüngere Sohn: mit der Er— 
örterung einer Erziehungsfrage, dem Gegenſatz des guten Sohns zum ſchlechten, 
iſt auch der Zwiſt zwiſchen Vater und Sohn, Bruder und Bruder gegeben. 
In der dramatiſchen Form zeigt ſich überall das Beſtreben, Leſſings Technik 
zu übernehmen; die Zeiteinheit wird gewahrt, die Szene wechſelt, wenn nötig, 
mit dem Aktſchluß, ſelten innerhalb des Aktes. Von Leſſing hat man auch ge— 
lernt, die Handlung von den Hauptperſonen tragen zu laſſen und die Diener 
in den Hintergrund zu ſchieben. Unzugänglich blieb den Kleinen naturlich 
Leſſings eigentliche Kunſt; ihre Charaktere waren von dem Rollenfach beſtimmt, 
die Handlung erſchlich ſich die Teilnahme durch äußerliche Mittel, und die 
aufgeklärt⸗fortſchrittliche Stimmung konnte erſt recht das innere Gewicht nicht 
erſetzen, das Leſſings Dramen als Spiegelung ihrer Zeit im Geiſte einer großen 
Perſönlichkeit hatten. Um ſo auffälliger iſt, daß gelegentlich auch in dieſen 
Niederungen Töne angeſchlagen werden, die ſpäter im großen Drama wieder 
erklingen ſollten. Wir ſahen bereits, wie „Miß Fanny“ von Brandes einen 
Zug der „Räuber“ vorwegnahm; Möllers „Sophie“ hateinen richtigen Räuber— 
hauptmann, ſicherlich keinen Karl Moor, aber doch einen, den Mut und Kraft 
auf ſeinen Irrweg geleitet haben, und die Streiche, deren er ſich rühmt, er— 
innern an manche Rachetat des Schillerſchen Helden. Ebenda finden wir im 
ehrlich-derben Stockmeiſter, ſeiner hoffartigen und törichten Frau und der edlen 
Tochter die Familie Miller aus „Kabale und Liebe“ vorgeahnt; „Der Landes— 
vater“ (1782) von Brandes bringt den edlen Sekretär von Wiederau in die 
Lage Ferdinands von Walter: wie der vor Lady Milford ſteht er vor der Mai— 
treſſe des Statthalters. Das bedeutet nicht etwa, daß Schiller dieſen Theater— 
lieferanten irgendwie verpflichtet wäre, wohl aber zeigt es, wie manche Motive 
in der Luft lagen und nur warteten, aufgegriffen zu werden. So ſtößt man 
auch hier und da in dieſen zahmen Stücken trotz Leſſings Warnung, dem Her— 
kules die Keule ſtehlen zu wollen, auf den Verſuch, Shakeſpeariſche Anregungen 
zu verwerten. Die ſpäter ſo häufigen Wahnſinnsſzenen haben einen unfreiwillig 
komiſchen Vorläufer in Brandes' „Liebreichem Ehemann“ (1767); Olivie im 
gleichnamigen Trauerſpiel (1774) ijt Julia, Ophelia und dazu noch Hero (aus 
„Viel Lärm um nichts“) in einer Perſon. 

So eifrig eine Reihe von Schriftſtellern tätig war, den deutſchen Spielplan 
mit „Originalen“ zu verſorgen, weder ihre Zahl noch gar ihr Wert genügte, 
um die Armut, die ſich in Hamburg enthüllt hatte, zu beheben. Kein Wunder 
daher, daß ſich die Bühne nach neuen Quellen umſah. Eine Zeitlang nahm 
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der Italiener Goldoni einen beträchtlichen Raum ein, aber ſchließlich war er, 
wenigſtens ſoweit man ihn damals kennen lernte, wiederum ein Moliereſchüler; 
doch nun endlich begann das engliſche Drama, von dem ſo lange ſchon die Rede 
geweſen war, Zuſchauern und Leſern zugänglich zu werden. Das große Er⸗ 
eignis war, daß 1762 Wielands Shakeſpeareüberſetzung zu erſcheinen begann; 
von ihr wird noch zu reden ſein, da ſie ihre Wirkung erſt ſpäter ausüben konnte. 
Für das Tagesbedürfnis ſorgte eine Reihe von Überſetzungen der Drama— 
tiker der ſog. Reſtaurationszeit (nach 1660) und des 18. Jahrhunderts, unter 
denen bürgerliche Dramen und Luſtſpiele ſtark hervortraten. Auch hier lag 
ein Gegenſatz zum franzöſiſchen Drama vor: der Gießener Schmid ſpricht in 
der Einleitung zum erſten Bande ſeines „Engliſchen Theaters“ (1769) von 
den „ſchalen franzöſiſchen Luſtſpielen“, denen er auf der Bühne Beſſeres ent— 
gegenſtellen wolle; „der Endzweck der Aufführung hat mir jederzeit die vor— 
nehmſte Abſicht zu ſein geſchienen, und wenn es nützlich iſt, den dramatiſchen 
Geſchmack der Engländer unter uns auszubreiten, fo kann er nicht beſſer aus— 
gebreitet werden als durch die Aufführung engliſcher Stücke“. In der Tat 
griffen Schauſpieler und Direktoren gern zu ſeinen, nur ſoviel wie dringend 
nötig umgearbeiteten Überſetzungen; ſelbſt ein ſo ſonderbares Gebilde wie das 
Eſſexdrama „Die Gunſt der Fürſten“, das Schmid aus vier Originalen zu— 
ſammengeſchneidert hatte, brachte es in Hamburg unter Schroder zu einem 
großen Erfolg. 


Das beſte Zeichen für die Dürre des Dramas, abgeſehen von den wenigen glän— 
zenden Ausnahmen, iſt, daß dieſe Zeit das Singſpiel ſeine größten Erfolge 
ernten ließ. 1766 erneuerte Weiße nochmals (vgl. S. 322) ſeine Bearbeitung 
des Coffeyſchen „Der Teufel iſt los“, und diesmal fand ſich für den muſikali— 
ſchen Teil (unter den neuen Liedern war das berühmte „Ohne Lieb' und ohne 
Wein Was wär' unſer Leben“) in Joh. Adam Hiller der Komponiſt, der ganz 
und gar den richtigen Ton für die leichten, heiteren Verſe traf — überall er— 
klangen bald genug auf der Bühne und beim geſelligen Zuſammenſein die neuen 
Weiſen. Jetzt erſt wurde der Erfolg fruchtbar: es gab bald eine ganze Fülle 
von Singſpielen, in Leipzig, einſt der Wiege der Reform, wollte das Publikum 
kaum etwas anderes hören; nur Wien verhielt ſich fprdde und gab dieſe eigent— 
lich von der Muſik lebenden Werke als Schauſpiele. Die Volksbühne aber bedurfte 
des Singſpiels kaum: Lieder, kleine Arien, Duette hatte ſchon Hafner, der Tra— 
dition des „unregelmäßigen“ Dramas folgend, gern in ſeine Stücke eingefügt. 
Im Reiche leuchtete noch einmal Weißes Stern hell auf, und zugleich gab es 
abermals eine Invaſion aus Frankreich: von der engliſchen Art des Singſpiels 
wandte man ſich zur franzöſiſchen. Weiße war 1759 in Paris geweſen, hatte 
24* 
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Rouſſeaus Devin du village geſehen, ſich an die Überſetzung von Sedaines 
Blaise le savetier („Der Dorfbalbier“) gemacht — hier fand der ehrbare 
Steuereinnehmer einen Stoffkreis, in dem er ſich wohler fühlte als bei den 
Derbheiten und der grotesken Phantaſtik des Weibertauſches im „Teufel“. Bei 
Favart, Anſeaume, Collé und wie ſie ſonſt hießen, fanden ſich genug Vorbilder 
von leichter Anmut und reizender Schalkheit, franzoͤſiſches Rokoko, wie es die 
letzten Tage des ancien régime zur Freude von Hof und Stadt erzeugten. Es 
handelte fic) meiſt um den Gegenſatz ſtill-⸗beſcheidenen Landlebens zum un— 
ruhigen, dem Glücke nachjagenden und es doch nimmer erhaſchenden Treiben 
der Vornehmenz; die biederen Landleute mit ihren naiven Töchtern entſprachen 
der gefühlvollen Auffaſſung der Zeit, da Marie Antoinette in Trianon mit 
ihren Hofdamen das Zeremoniell von Verſailles im gewollt einfachen Leben 
einer ländlichen Gutsfrau zu vergeſſen und Rouſſeaus Predigt auf die an— 
genehmſte Weiſe zu erfüllen ſuchte. Weiße ſchloß ſich zunächſt enger an einzelne 
Vorlagen an, dann ſetzte er ſich aus den gegebenen Motiven auch ſelbſtändige 
Handlungen zuſammen, die ganz von ſelbſt der Haltung des rührenden Luſt— 
ſpiels nahe ſtanden. Die unbedingte Einheit von Stoff und Form erreichte er 
nicht, dazu war er zu deutſch-ernſthaft, auch zu wenig des Tones ſicher, der 
zu ſolcher kuͤnſtlich verſchönerten und geputzten „Natur“ gehört. Dem Erfolge 
tat das keinen Abbruch, freilich hatte Weiße auch ſeinen Hiller zur Seite, 
deſſen Melodien manches ſeiner Singſpiellieder bis dicht an unſere Tage leben— 
dig erhalten haben. „Lottchen am Hofe“ (1766) führte den neuen Typus ein; 
nach der „Liebe auf dem Lande“ (1768) wurde vor allem „Die Jagd“ (1770) 
wegen ihres Einfluſſes auf den Weimarer Kreis bedeutſam. 

Denn es gab nun eine förmliche Singſpielmode. Ein hübſches Zeugnis liefert 
jene Schubartſche Erzählung, welche als ſtoffliche Grundlage der „Räuber“ 
gilt: hier iſt die Behauptung eines „braven Jungen von Stand“, daß Weißes 
Singſpiele dem antiken Theater, Shakeſpeare und Leſſings ſämtlichen Schau— 
ſpielen weit vorzuziehen ſeien, hinreichender Grund zu einem Duell. Leipzig 
wurde noch einmal führend: junge Schriftſteller wurden förmlich angeſteckt, 
ſo ſtark war der Beifall, den Kochs Bühne mit den Singſpielen erntete.“ 
Dabei erweiterte ſich der Stoffkreis: der Hamburger Schiebeler griff für feine: 
zweiaktige Operette „Liſuart und Dariolette“ zu einem romantiſchen Vorwurf, 
J. B. Michaelis (aus Zittau) ſchöpfte aus der Mythologie. In Weimar ſchufen! 
Heermann, Muſäus und Bertuch eine Überlieferung, an die dann Wieland: 
und Goethe anknüpften; zu einer richtigen Fabrikation im Anſchluß an fran— 
zöſiſche Vorlagen (in Mitteldeutſchland war man wenigſtens beſtrebt, die Stoffes 
einzudeutſchen) kam es im Süden, wo die Marchandſche Geſellſchaft die große 
Abnehmerin war. Auch hier ſpinnen ſich gewiſſe Fäden zur großen Literatur: 
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Schwan, Schillers erſter Verleger, war eifrig für Marchand tätig; der Begab— 
teſte dieſes Kreiſes, der Dichterkomponiſt Joh. André, ſchrieb ſpäter die Muſik 
zu Goethes „Erwin und Elmire“. 

Aber mit ſolchen äußeren Beziehungen iſt es nicht abgetan. Das hellen iſche 
Drama war eine aus Dialog und Chorgeſang geſchaffene Einheit gewefen. 
Klopſtocks Bardiete hatten ſie in ihrer Art erneuern wollen, die freien Rhythmen, 
die Leffing, als er fie kennen lernte, für den dramatiſchen Vers hätte empfehlen 
mögen, waren in den Geſängen von „Hermanns Schlacht“ zum erſtenmal ſo 
verwendet worden; die Muſik Glucks freilich war ausgeblieben. Auf dieſem 
Pfade war aber, wie Burdach gezeigt hat, das Singſpiel vorangeſchritten, 
ſeit in England John Gahs heute noch lebendige Beggar's opera (1728) der 
langſam heraufkommenden neuen Lehre von der urſprünglichen Einheit von 
Dichtung, Geſang und Tanz entſprochen hatte. Für das deutſche Singſpiel 
ergaben ſich neue Möglichkeiten, als es den beſchränkten Kreis des ländlichen 
Lebens verließ. Epochemachend war Wielands „Alceſte“ (1773); ſie erneuerte 
die griechiſche Sage von aufopfernder Weibertreue im Geiſte des achtzehnten 
Jahrhunderts, gewiß nicht in ſeinem tiefſten Geiſte, ſondern in tändelndem 
Rokokoſtil, der die Gattin, dem Hades kaum entriſſen, „den Erſatz für ein 
verlorenes Elyſium“ in Admets Armen ſuchen läßt, aber es war doch ein 
Schritt zur innerlichen Eroberung des Altertums. Auf Einheit des künſt— 
leriſchen Eindrucks war es abgeſehen, der Dialog, bisher proſaiſch, floß in den 
Rhythmen der neuen Dichterſprache dahin, und Fritz Jacobi bewunderte an 
den Verſen „das geheime Verſtändnis mit dem Tonkuͤnſtler“. 

Auf ähnlicher Vereinigung der Künſte zu gemeinſamer Wirkung beruht der 
Erfolg einer andern Kleingattung, die damals aufkam, ihre Blüte allerdings 
etwas ſpäter (1775 —80) erlebte. Man bezeichnete fie wegen der Verbindung 
der Muſik mit dem geſprochenen Wort als Melodrama, häufig auch als Mono— 
drama, weil ſie eine große Perſönlichkeit in der Entſcheidungsſtunde ihres 
Lebens den Kampf widerſtreitender Gefühle und Entſchlüſſe vor unſern Augen 
durchmachen läßt. Als Form ergab ſich dafür der lyriſche Monolog; von Rouſ— 
ſeaus „Pygmalion“ (1762), der aber in Weimar 1772 zuerſt in deutſcher 
Vertonung aufgeführt wurde, kam der äußere Anſtoß. Maßgebend wurde je— 
doch erſt Bendas Kompoſition, die durchaus eigene Wege ging. Statt die 
Muſik nur die Übergänge vermitteln und ſo die Stimmung des Zuſchauers 
auf das Kommende vorbereiten zu laſſen, verſchmolz Benda Wort und Ton 
in eins: der Text ſollte von Muſikwogen getragen werden, die Kompoſition 
Ergänzung und Verdeutlichung der Dichtung ſein. b 
Für die Bühne mußte der Erfolg weſentlich durch die Darſtellung bedingt 
ſein; hier durften ehrgeizige Schauſpieler Triumphe ahnen. So entſtanden 
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denn auch die beiden erfolgreichſten Monodramen als Paradeſtücke: für Ma⸗ 
dame Brandes ſchrieb ihr Gatte „Ariadne“, für die aus Leſſings Dramaturgie 
bekannte Madame Henſel-Seyler verfaßte Gotter „Medea“ (beide 1775 auf— 
gef.). Der Erfolg übertraf alle Erwartungen; man war ſtolz, die eigene Bühne 
mit einer Gattung bereichert zu ſehen, deren ſich das Ausland noch nicht rüh⸗ 
men konnte. Welche Mannigfaltigkeit von Stimmungen war es doch möglich 
im Rahmen einer Szene harmoniſch zu vereinen, wie brachte hier der Schau— 
ſpieler „ſeine ganze Stärke im Deklamieren, das ganze Feuer ſeiner Aktion“ 
an, und das alles war von Muſik umrauſcht — nicht nur Hoffen und Ver— 
zweifeln, Wehmut und Freude, Liebe und Haß, wie ſie in der Seele der Haupt— 
perſon wechſelten, hatte ſie mit ihren Tönen wiederzugeben, ſie ſollte auch 
Vorgänge der Außenwelt vermitteln: in der „Ariadne“ hörte man das Brauſen 
der Brandung, das Toben des Gewitterſturms, in der Ferne verklang die 
Hörnermuſik von Theſeus' Geleit. 

Bendas Muſik trug reichlich leitmotiviſchen Charakter; ein Schritt mehr, ſtatt 
der Deklamation Geſang, und er wäre der Schöpfer des Muſikdramas ge— 
worden, aber auch ſo halfen die Monodramen an ihrem Teile zur Entwick— 
lung eines dichteriſchen Dramas hohen Stils. Brandes' Text war die Be— 
arbeitung einer Kantate von Gerſtenberg, dem Verehrer und Schüler Klop— 
ſtocks; als Ariadne trug ſeine Frau griechiſche Gewandung — einſt hatte 
Gottſched ſolche Koſtümtreue nicht durchſetzen können, jetzt war ſie das Zeichen 
des neuen Strebens nach der Harmonie des Geſamtkunſtwerks. Die Verſe 
Gerſtenbergs hatte Brandes noch durch eine gehobene Proſa erſetzt, Gotters 
Sprache ſtand von vornherein Klopſtocks freien Rhythmen nahe, und er teilte 
ſie ſchließlich auch in Verſe ab. Bei alledem war die Grundlage der Gattung, 
der Monolog, zu eng, um ihr ein dauerndes Leben zu ſichern. Die Zahl der 
Monodramen iſt zwar recht ſtattlich, aber trotz eifriger Jagd nach brauchbaren 
Stoffen aus Mythologie und Geſchichte erwies ſich bald, daß die Handlung 
unverſtändlich blieb, wenn man nicht ſeine Zuflucht zu Mitteln wie Prologen 
u. ä. nahm, die den Gedanken des Monodramas eigentlich aufhoben. So ver— 
rann die Flut ſchnell, wie ſie gekommen war. Da der Schritt zum Muſikdrama 
nicht getan wurde, ging das Monodrama allmahlich in den Konzertfaal aber. 
Eine Möglichkeit war allerdings noch vorhanden: als Monolog konnte das 
Monodrama Teil eines größeren Ganzen ſein, in dem es durch den Zuſammen— 
hang erläutert wurde. Schon die edelſte Blüte der Gattung, Goethes „Pro— 
ſerpina“, tft (allerdings nicht aus dieſem Grunde) in den „Triumph der Empfind— 
ſamkeit“ „freventlich eingeſchaltet“, als Beiſpiel konnte das immerhin wirken. 
Jedenfalls parodierte Brandes ſeinen eigenen größten Erfolg, indem er eine 
„Meluſine“ in die „Komödianten von Quirlequitſch“ einſchob, und Kotzebue 
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geſtaltete im „Dorf im Gebirge“ (1798) einen Monolog der Kriegerwitwe 
zum Monodrama aus. Das wäre unwichtig, wenn nicht dasſelbe beim großen 
Drama der Fall wäre: die Kerkerſzene des „Egmont“ iſt monodramatiſch ge⸗ 
ſtaltet, die Tartarusviſion Oreſts hat nicht nur in Wielands „Alceſte“ einen 
Vorläufer, ſondern auch in manchem Melodrama, die großen Schillerſchen 
Monologe in „Maria Stuart“ und der „Jungfrau von Orleans“ können die 
Beziehung zu der Gattung, die damals (bis auf „Ariadne“ und „Medea“ ) 
ſchon von den Bühnen verſchwunden war, nicht verleugnen. 

Monodramen wie Singſpiele hätten ohne die Armut des Spielplans an thea— 
traliſch brauchbaren Stücken kaum fo weit um ſich greifen können; beider Vorzug 
war, daß ſie ſich der Mittel, welche ihnen die Bühne bot, bedienten. Jenes 
ſchöpfte ſeinen Stoff aus dem Bereich der alten hohen Tragödie, es erfüllte 
ganz ſelbſtverſtändlich die Bedingungen der Regeln; waren feine Wirkungen 
mehr lyriſch als dramatiſch, ſo blieb es doch innerhalb des Kreiſes, in dem 
man das Drama zu ſehen gewohnt war. Anders ſtand es mit der Singſpielflut. 
Jene Anſätze zu einem neuen dramatiſchen Stil waren fir die Zeitgenoſſen 
nicht wahrnehmbar: für ſie bedeutete dieſe Herrſchaft der leichten Muſe eine 
Enttäuſchung. Einſt hatte Gottſched es unternommen, ein deutſches Drama 
zu ſchaffen, und die höchſten Ziele waren ihm gerade gut genug geweſen. Von 
ſeinen Wegen war man gewichen, der Ehrgeiz war geblieben; jetzt aber ſchien 
man vor einem Rückſchlag zu ſtehen. Denn die von Gottſched befehdete Oper 
war eine geſonderte Gattung, die grundſätzlich wenigſtens nicht mit Tragödie 
und Komödie in Wettbewerb zu treten brauchte; hier aber drohte die Gefahr, 
daß das Wort innerhalb des eigentlichen Dramas ziemlich bedeutungslos 
wurde. Mit der Muſik ſtanden und fielen die Singſpiele; die Weiſen der Ton— 
dichter wollte man hoͤren, fuͤr den Text brauchte nicht viel mehr übrig zu bleiben, 
als daß er Gelegenheit zu Geſangseinlagen gab und einen gewiſſen Zuſammen— 
hang herſtellte. Wenn Weiße noch dazu ins Gebiet des rührenden Luſtſpiels 
hinübergriff, ſo ſchmälerte er den bisherigen Beſitz des Dramas, das Publikum 
wurde entwöhnt, die Kunſt ernſt zu nehmen, aus dem Drama wurde nichts 
als angenehme geſellige Unterhaltung. 

Das heißt: man konnte durchaus den Reiz der beſten dieſer Singſpiele emp— 
finden und ſich doch dagegen wehren, daß ſie überwucherten und alle Teil⸗ 
nahme an ſich riſſen — darum wandten ſich auch genug Stimmen in den Zeit⸗ 
ſchriften gegen ſie. Die nahmen es dank ihrer aufkläreriſchen Richtung mit 
der Erziehung des Publikums ernſt genug, aber bloße Belehrung konnte mit den 
beſten Gründen gegen den einmal vorhandenen Geſchmack nicht aufkommen. 
Letzten Endes handelte es ſich darum, daß der Spielplan des geſprochenen 
Dramas veraltet war, Neues ſich nur in beſchraͤnktem Umfange gezeigt hatte. 
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Leſſing war mit ſeinen Gaben ſparſam, und die Nachfolge, die ſein Luſtſpiel 
gefunden hatte, zeigte eben jetzt, wie einſam er blieb. Dem Meiſter war das 
„Soldatenglück“ nur Anlaß geweſen, um aus dem bedeutenden Leben der 
ganzen Nation zu ſchöpfen, die Bran des, Stephanie, Möller machten das 
Mittel zum Zweck — davon konnte die dramatiſche Dichtung eines Volkes 
nicht leben. Darum blieben alle Bedenken der Kritik gegen das Singſpiel 
wirkungslos, nur durch einen neuen Willen zum Drama konnte es überwunden 
werden. Der war durch die „Hamburgiſche Dramaturgie“ vorbereitet worden; 
daß er Geſtalt annahm, daß er vor allem die Jugend gewann, dafür ſorgte 
neben dem neuen Werk des Dichters Leſſing, der „Emilia Galotti“, die Er— 
oberung Shakeſpeares, und auch zu ihr hatte der Kritiker in den „Literatur— 
briefen“ und der Dramaturgie den Grund gelegt. 
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Trotz aller augenfälligen Unterſchiede war in Verbindung mit dem erſten großen 
tragiſchen Werke der Deutſchen ſofort der Name Shakeſpeare aufgetaucht, ein 
Zeichen, daß die Auseinanderſetzung mit dieſer Macht als das große Problem 
des Dramas gefuͤhlt wurde. Die Schranken, durch die Gottſched den gefähr— 
lichen Storer feiner Kreiſe hatte fernhalten wollen, waren längſt gefallen, 
durch die Blätter von Leſſings kritiſchen Werken ſchritt Shakeſpeares Geſtalt. 
Freilich hatte der Kritiker ſo gut wie der Dichter ſeine Selbſtändigkeit ge— 
wahrt: für die rechte Aufnahme, die vernünftige Bewunderung des Briten 
hatte er gewirkt, zu ſeinem Studium aufgerufen, nicht aber blinde Gefolgs— 
leute fuͤr ihn werben wollen. 

Als die Dramaturgie geſchrieben wurde, war der Name Shakeſpeare und mit 
ihm, als Inbegriff ſeines Dichtertums, das Wort „Genie“ ſchon der Ruf ge— 
worden, der die Geiſter ſich ſcheiden ließ. Seit dem Ende der fünfziger Jahre kann 
man eine ununterbrochene Beſchäftigung der deutſchen Kritik mit Shakeſpeare 
feſtſtellen: wie ein Stichwort erklang es aus den „Sokratiſchen Denkwürdig— 
keiten“ (1759) des „Magus im Norden“ Hamann: „Was erſetzt bei Homer 
die Unwiſſenheit der Kunſtregeln und was bei einem Shakeſpeare die Un— 
wiſſenheit oder Übertretung jener kritiſchen Geſetze? Das Genie iſt die ein— 
mütige Antwort.“ d 

Genie wurde das große Wort, das jeder im Munde führte — es klang ganz 
anders als das Gottſchedſche „guter Kopf“, und es war auch etwas anderes 
damit gemeint. Der gute Kopf hatte vor allem einen geübten Verſtand, kraft 
deſſen er die Geſetze der Dichtung verſtand und anwandte; das Genie aber 
(für Gottſched ſehr bezeichnend der „wilde Kopf“) hatte keinen andern Meiſter 
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als die Natur. „Die Dichtung Shakeſpeares war Begeiſterung (inspiration); 
er war nicht fo ſehr Nachahmer als Werkzeug der Natur“, fo ſagte Pope von 
ihm. Von jeher deckte ſich in England der Begriff des genius mit Shakeſpeare, 
und dieſe Verkettung hatten die Überſetzungen der Wochenſchriften Steeles und 
Addiſons nach Deutſchland gebracht; zugleich aber hatte die engliſche Kritik 
den großen Dramatiker als eine einmalige Erſcheinung aufgefaßt, die ſich 
jedem nachahmenden Streben entzöge. In Deutſchland war das ſchon des— 
halb ſelbſtverſtändlich geweſen, weil man aufs Hörenſagen angewieſen war: 
ſeit den Alexandrinern von Borckes Cäſar-Überſetzung (vgl. S. 310) war nur 
1758 in Baſel im Rahmen eines Sammelwerkes „Romeo und Julia“ ver— 
deutſcht worden, die Versſtellen in jambiſchen Fünffüßlern, aber wer kannte 
dieſe „Neuen Probſtücke der engliſchen Schaubühne“! Auf den Umſchwung 
hatten weſentlichen Einfluß die Gedanken einer engliſchen Abhandlung und 
das große Unternehmen von Wielands Shakeſpeareuͤbertragung. 

Charles Young, der Dichter der „Nachtgedanken“, veröffentlichte 1759 Con— 
jectures on original Composition, ſchon 1760 erſchienen im „Bremer Ma— 
gazin“ Auszuͤge und in Leipzig eine vollſtändige Überſetzung. Was von dieſen 
Gedanken in Deutſchland Eindruck machte, war zunächſt die ſcharfe Scheidung 
zwiſchen dem urſprünglich Schaffenden und dem Nachahmer: es war ja erſt 
ein Menſchenalter her, daß man ſich den „Sterbenden Cato“ als ein Original 
hatte gefallen laſſen. Noch immer ſah man auf der Bühne die Tragödien und 
Komödien nach franzöſiſchem Muſter; hier hörte man, daß der beſte Nach— 
ahmer nur auf fremdem Grund baut, während urſprüngliche Dichtung aus 
der Muttererde des Genius herauswächſt, nimmermehr aber nach Regeln ge— 
macht werden kann. Die Zeit urſprünglicher Dichtung iſt aber nicht etwa da— 
hin: hatten die Alten den Vorteil, urſprünglich ſein zu müſſen, ſo haben die 
Neueren dies Ziel zu erſtreben, nur dürfen ſie dabei nicht dem Bann der 
großen Muſter verfallen; nicht wer die Ilias nachahmt, darf hoffen, Homer 
zu gleichen, ſondern wer ſeiner Art ſein will, wer trinkt, wo er trank, „am 
wahren Helikon, der Bruſt der Natur“. Das gerade iſt die Sache des Genies, 
das ſich vom good understanding (dem „guten Kopf“!) unterſcheidet wie ein 
Zauberer vom guten Baumeiſter. Der braucht Regeln und handhabt ſein 
Werkzeug, wie er es gelernt hat; der Zauberer ſchafft aus gottähnlicher 
Schöpferkraft Neues und Eigenes. Gleich ihm überſpringt das Genie die 
Hürde des Herkömmlichen, nur das echte freilich bricht ſich dabei nicht das 
Genick. Das große Beiſpiel eines Genies war natürlich Shakeſpeare; die 
ganze Schrift verkündete die Lehre, daß Urſprünglichkeit auch nach ihm und den 
Alten erreichbar ſei. Genie iſt nicht ſo ſelten, wie man meint; wer in die Tiefe 
ſeiner Bruſt hinabſteigt, wo der göttliche Funken ſchläft, wer Ehrfurcht vor 
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dem Urſprünglichen in ſich hat und ihm ſein eigenes Wachstum läßt, der iſt 
auf dem Pfade der großen Geiſter, wird ein Genie — in Deutſchland ſollte 
man bald ſagen Originalgenie. 

Der Prophet der Originalgenies wurde Johann Georg Hamann (173088). 
Kein größerer Gegenſatz tft denkbar als zwiſchen dem verſtandesklaren, fir 
die Geſamtheit der Gebildeten ſchreibenden Leſſing und dem ſeine Offen— 
barungen in einer kaum Auserwählten verſtändlichen Sprache verkündenden 
verzückten Träumer. Dem Aufklärer war die Dichtung Beſtandteil des geiſtigen 
Eigentums der Geſellſchaft, Hamann wußte nichts von irgendwelchen Bin— 
dungen rationaliſtiſcher Zweckmäßigkeit. Seit er die Rechtfertigung für ſeine 
durchaus eigenartige Natur, deren Triebleben den Forderungen der Geſell— 
ſchaft widerſprach, in der Überzeugung von der Einheit des göttlichen Willens 
gefunden hatte, der ſich gleichermaßen in Natur und Religion offenbart, wur— 
zelte ſein Weſen in dem Glauben an den Wert des urſprünglichen Einzelnen, 
und nicht auf Young hatte er zu warten brauchen, um den Quell der dich— 
teriſchen Kraft im Innern des gotterfüllten Menſchen zu ſuchen. Youngs 
Schrift war ihm wohl Beſtätigung und Anregung, in ſeiner Auffaſſung vom 
Weſen der Dichtung ging er weit über den Engländer hinaus. 

„Eine Rhapſodie in kabbaliſtiſcher Proſe“, fo heißt die 1761/2 entſtandene 
Aesthetica in nuce — es war Hamann nicht gegeben, ſeine Erkenntniſſe und 
Ahnungen methodiſch vorzutragen, deshalb war die Anziehungskraft dieſer 
Brocken aus einer in ſtändiger Gärung befindlichen Gedankenmaſſe nicht 
geringer auf Geiſter, die nach einem löſenden Wort ſuchten. Ein ſolches war, 
was man gleich zu Beginn der Aesthetica las: „Poeſie iſt die Mutterſprache 
des menſchlichen Geſchlechts“, alſo verwaltete der Dichter uralte Gabe aus 
eigenem Recht, nicht als ein Beauftragter der aufgeklärten Geſellſchaft. Selbſt 
Young hatte noch wie die Boileau und Batteux von dem Original gefordert, 
daß es die Natur nachahme, und die Aufklärung kannte ſie nur als vernünftig 
und geordnet, Hamann aber rief zornig: „Eure mordlügneriſche Philoſophie 
hat die Natur aus dem Wege geräumt, und warum fordert ihr, daß wir ſel— 
bige nachahmen ſollen?“ Eine neue Auffaſſung der Natur erhebt ſich, ſie iſt 
Schöpfung, „eine Rede an die Kreatur durch die Kreatur“, alſo erfüllt vom 
lebendigen Atem Gottes, gewirkt und wirkend, durch Sinne und Leidenſchaften. 
Wer ihre Werkzeuge verſtümmelt, wie mag der empfinden?“ Aus der gott⸗ 
erfüllten Natur ſchöpfte die Urdichtung; zwar haben wir heute an jener 
„nichts als Turbatverſe und disiecti membra poetae zu unſerm Gebrauch 
übrig“, aber „ſie nachzuahmen — oder noch kühner — fie in Geſchick zu bringen, 
iſt der Poeten beſcheiden Teil“. Dazu gehort ein Dichter anderer Art als die 
Autoren „auf Rechnung einer Geſellſchaft“; etwas von göttlicher Schopferz 


Geniedrama 379 


kraft iſt in ihm, und darum binden ihn nicht ängſtliche Geſetze: „Wer Willkür 
und Phantaſie den ſchönen Künſten entziehen will, ſtellt ihrer Ehre und ihrem 
Leben als ein Meuchelmörder nach und verſteht keine andere Sprache und 
Leidenſchaften als der Heuchler ihre.“ 

Solch ſchöpferiſche Dichtermacht hatte ſich den Deutſchen ſchon in Klopſtock 
offenbart, im Drama hatte man aber noch wenig von ihr verſpürtz jetzt ſollte 
Shakeſpeare hier anſchaulich machen, was des Magus ſibylliniſche Sprüche 
raunten. Oſers Leipziger Theatervorhang fuͤllte den Vorhof des Tempels der 
Wahrheit mit den Bildſäulen und Geſtalten der antiken Dramatiker und ihrer 
neueren Nachfolger; unter ihnen eilte „der unnachahmende Shakeſpeare, 
welcher die alten Originale vorbeigegangen iſt, gerade dem Tempel ... zu“ 
— freilich ein Jahr ſpäter legte Leſſing in der Dramaturgie ſeinen Leſern die 
Klage in den Mund, fre müßten ſich immer auf einen Dichter verweiſen laſſen, 
der ihnen unbekannt ſei, und doch war eben (1766) der letzte Band einer 
Überſetzung des großen Dramatikers erſchienen. Sie iſt, trotz der „Alceſte“ 
(vgl. S. 373), Wielands Hauptverdienſt um das deutſche Drama; fünf Jahre 
hatte die Arbeit beanſprucht, ſeitdem der Erfolg, den der Stadtſchreiber der 
freien Reichsſtadt Biberach 1761 auf ihrem Theater mit einer Aufführung 
des „Sturms“ davontrug, ihm den Gedanken eingegeben hatte. 

Es war die erſte Aufführung eines Shakeſpeariſchen Dramas in Deutſchland 
unter des Dichters Namen und ohne grobe Entſtellungen, die Überſetzungs— 
arbeit wurde indes ohne Rückſicht auf die Bühne unternommen. Wieland hat 
in guter Auswahl 22 Dramen überſetzt, nur im „Sommernachtstraum“ gab 
er Verſe, ſonſt begnügte er ſich mit der Proſa. Das war natürlich von vorn— 
herein ein Mangel, und er wurde dadurch nicht kleiner, daß Wieland in dem 
Beſtreben, den Sinn deutlich zu machen, allzuoft in die klare und nüchterne 
Sprache der moraliſchen Wochenſchriften und der bürgerlichen Dramen ver— 
fiel. Seltſam miſchten ſich Verſuche, den Dialog lebendig und ungezwungen 
zu machen, mit einem unglücklichen Hang an den engliſchen Redeformeln feſt— 
zuhalten, auch Fehler waren gar nicht ſelten; dennoch faßte Leſſing ſein Urteil 
ſo zuſammen, daß er große Luſt habe über das Werk ſehr viel Gutes zu ſagen, 
obwohl die Kunſtrichter ſehr viel Böſes davon geſagt hätten. 

Denn bei aller geſchichtlichen Bedeutſamkeit: viel Freude hat Wieland an ſeiner 
Arbeit nicht erlebt, weil er es keiner Partei recht machte. Weiße benahm ſich 
in ſeiner „Bibliothek“ ſchier wie einſt Gottſched, nur daß er Shakeſpeare ſelbſt 
ungeſchoren ließ; dafür zeigten ſich ſeinem entſetzten Blick „all die elenden 
Nachahmer, die dieſe Überſetzung wird hervorkeimen laſſen, alle die deutſchen 
Shakeſpeare, die die begrabenen Hanswurſte aufwecken werden, Totengräber— 
liedlein ſingen, Könige raſend werden, Gewitter und Stürme mit Hexentänzen 
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in Calfonium aufführen und Sterbeglocken zu Grabe werden läuten laſſen“. 
Und wenn der Überſetzer etwa auf Dank bei den Shakeſpeareverehrern ge— 
rechnet hatte, fo ſollte er ſich erſt recht täuſchen: die betrachteten dieſe Uberz 
ſetzung ihres Dichters in die Aufklärungsproſa als eine Art Frevel. Einer 
ihrer vornehmſten Sprecher, Gerſtenberg, verglich in ſeiner Zeitſchrift, den 
„Briefen über Merkwürdigkeiten der Literatur“ (1766/7, gewöhnlich „Schles— 
wiger Literaturbriefe“ genannt), die Herrlichkeit des Urbildes mit dem un— 
zulänglichen Verſuch der Wiedergabe, der um ſo peinlicher ſei, als ſich kein 
geeigneterer Zeitpunkt hätte finden können, den Dichter bekannt zu machen 
„als itzt, da ſein Name in allen Zeitungsläden, wie der Mondſchein in einem 
Dickicht, figuriert“. 

Leſſings Lob und Gerſtenbergs Tadel hatten gleiche Wirkung: ſie ſchafften Wie— 
lands Arbeit öffentliche Beachtung. Daß das Wort der Dramaturgie ſchwer 
wog, wundert uns nicht; Gerſtenbergs Angriff aber war mit einem Aufſatz 
verknüpft, der weithin in Vergangenheit und Zukunft die ausführlichſte Ori— 
ginalabhandlung über den Dichter war und ſtarken Einfluß auf das junge 
Geſchlecht ausübte. Dieſem aber ſtand nur die Wielandſche Überſetzung zur 
Verfügung; trotz aller Mängel wurde ſie die Form, in der die Brauſeköpfe 
ihren Dichter kennen lernten: Goethe las ſie in Leipzig, aus ihr zitierte Schillers 
Lehrer Abel den „Othello“, aus ihr ſtammte die Macbethſtelle in Schillers 
zweiter Differtation, auf ihr beruhte der Bühnentext der Aufführungen. So 
hat Wieland ſeinem Volke redlich gedient: er gab ihm die Kenntnis des dra— 
matiſchen Genies. 

Was Shakeſpeare in der Gärung der Zeit bedeuten ſollte, tritt zuerſt bei 
Gerſtenberg greifbar hervor. Wenn Leſſing ſeine Bewunderung mit der Über— 
lieferung hatte vermitteln wollen, ſo wurde hier die Theorie des Dramas von 
Ariſtoteles befreit. Für Leſſing ſtand Shakeſpeare in einer Reihe mit den 
großen Dichtern des Altertums, der jüngere Kritiker hatte ihn ſchon in einer 
früheren Zeitſchrift über ſie hinausgehoben und ſtellte jetzt für ihn eine neue 
Kunſt feſt, auf welche die Begriffe der alten nicht mehr paßten. Es ging von 
der ſinnlichen Fülle und Mannigfaltigkeit dieſer Dichtung etwas wie ein Rauſch 
aus — was wollten ihr gegenüber nicht nur die drei Einheiten, ſondern ſelbſt 
einheitlicher Zweck und Stil beſagen! Dieſe Werke waren gar nicht „aus dem 
Geſichtspunkte der Tragödie, ſondern als Abbildungen der ſittlichen Natur“ 
zu beurteilen, ſittlich war aber als geiſtbeſeelt, alſo als menſchlich lebendig 
zu verſtehen. Ihren Schöpfer erfüllte unmittelbares Lebensgefühl, er war ein 
Teil der ſchaffenden Natur; daß ihm das Göttergeſchenk verliehen war, ſich 
in ſeinen Werken mitzuteilen, das hieß Genie, und wer ſich ihm hingab, hatte 
Teil daran. Ein Jahr, ehe Leſſing in muͤhſeliger philologiſcher Erörterung zu 
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beſtimmen ſuchte, welche Handlungen ſich für die Tragödie ſchicken, und von 
ihr vornehmlich die Wirkungen verlangte, die ihr „vermöge ihrer Gattung 
zukommen“, ſchob begeiſterte Verehrung urwüchſiger Schöpferkraft alle ihr 
geſetzten Schranken beiſeite. Shakeſpeare „hat alles — den bilderreichen Geiſt 
der Natur in Ruhe und der Natur in Bewegung, den lyriſchen Geiſt der 
Oper, den Geiſt der komiſchen Situation, ſogar den Geiſt der Groteske“, das 
Ziel ſeiner Dichtung iſt nicht Furcht und Mitleid, ſondern „der Menſch! die 
Welt! alles!“ 

Zum vollen Abſchluß gelangte Gerſtenberg nicht. Wenn er einem Sophokles 
und Euripides Genie nicht abſtritt, wenn er ſogar meinte, die Lehre des Ari— 
ſtoteles könne geänderten Zielen wohl als zweckmäßig dienen, ſo blieb die 
Frage offen, ob Shakeſpeare eine ganz vereinzelte Ausnahmeerſcheinung ſei 
oder wie er ſich mit den andern Formen vertrage, unter denen das Genie ſich 
offenbart hatte. Vorläufig beſtand ein Widerſpruch zwiſchen der geprieſenen, 
aber regelmäßigen Kunſt der Antike und ſeiner Wunderwelt, und kein rhapſo— 
diſcher Hymnus konnte ihn aufheben. Einem andern war es vorbehalten, dem 
Bilde des Briten die entſcheidenden Züge zu geben und ihn damit für die 
deutſche Welt zu gewinnen, einem, der Gerſtenbergs Begeiſterung teilte und 
doch auch Leſſings Erbe in ſich aufnahm, dem Freunde und Schüler Hamanns, 
Johann Gottfried Herder (17441803). 

Herder war kein Dramatiker, während Leſſings Dichtertum von früh an zur 
dramatiſchen Form drängte. Damit wird zuſammenhängen, daß Herder all 
die Erinnerungen an die dramatiſche Überlieferung, an die Wirkung, die nun 
einmal durch Erfüllung gewiſſer äußerer Bedingungen geſichert wird, leichter 
überwinden konnte. Wie ſchon Hamann knüpfte er gern an den großen Kri— 
tiker vom entgegengeſetzten Standpunkt an: wo dieſer eine auf Zwecke ge— 
richtete Kunſt ſah, erſchien ihnen Offenbarung des Weltweſens. Aber Herder 
entdeckte in jeder echten Kunſt ſolche Offenbarung; darum gelang ihm die Zu— 
ſammenſchau, die Gerſtenberg verſagt blieb. Er ſah die Fülle der Völker, die 
alle eins teilten, die Muttergabe der Dichtung, aber jedes hatte ſie in ſeiner 
Weiſe empfangen, denn „der Genius der Sprache iſt auch der Genius der 
Literatur einer Nation“. Damit war die Dichtung auf die Eigenart jedes 
Volkes begründet, und jedes hatte ein Recht auf die Formen, die ſeiner Be— 
ſonderheit angemeſſen waren. Daraus ergab ſich zunächſt ſogar eine gewiſſe 
Zurückhaltung gegen den fremden Meiſter. Herder erlaubte ſich einige „be— 
ſcheidne Abweichungen“ von der Meinung des 17. Literaturbriefes, der— 
zufolge die Meiſterſtücke Shakeſpeares, mit „einigen Anderungen überſetzt“, 
für das deutſche Drama beſſere Folgen gehabt hätten als Corneille und Racine. 
Gewiß wollten die Deutſchen ſehen, aber bei den Engländern ſei zu viel zu 
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ſehen. „Man gebe doch nur auf ſich acht, was man bei Shakeſpeare ſiehet; 
immer zu viel, als nicht betäubt zu werden, zu fremde Phänomene, als an 
ihnen teilzunehmen: zu unwahrſcheinliche, als ſie auch mit einem ſtarken thea— 
traliſchen Glauben anſehen zu können.“ 

Doch dieſe Äußerung ſteht in den zuruͤckgehaltenen Teilen der „Fragmente 
über die neuere Literatur“ (1766) — Herder mochte empfinden, es könne am 
Zuſchauer liegen, wenn er hinter dem Genius zurückblieb. Er, der ſchon da— 
mals, wenn er den Homer las, „im Geiſt in Griechenland auf einem ver— 
ſammleten Markt ſtand“, der aus Youngs Schrift Herz zum Herzen, Genie zu 
Genie ſprechen hörte, konnte auf die Dauer nicht meinen, daß mit der Klage 
über den Reichtum alles geſagt ſei. Auf ſeiner Seereiſe nach Frankreich, dem 
großen Erlebnis ſeiner Jugend, ſpürte er an ſich ſelbſt den Zuſammen hang 
zwiſchen dem Leben des Geiſtes und dem Walten einer großen Natur, und 
nun ſpottete er bei einer Aufführung der „Semiramis“ über das froſtige Ge— 
ſpenſt, nun rief er nach der Illuſion und fragte: „iſt's denn umſonſt und unz 
möglich die Kunſt, die Shakeſpeare dem Theater in ſeinem „Hamlet' gibt?“ 
So reiften in ihm die Gedanken des Shakeſpeareaufſatzes (1773); ſchon in der 
erſten Faſſung von 1771 tritt zutage, daß er ihn jetzt mit denſelben Augen 
betrachtet wie vorher den Homer, nicht mehr als einen Gegenſtand für das 
Urteil des Kunſtrichters, ſondern als einen Teil des ſchaffenden All. „Shake— 
ſpeare, der Sohn der Natur, Vertrauter der Gottheit, Dolmetſcher aller Sprachen 
und Leidenſchaften und Charaktere, Führer und Verwickler des Fadens aller 
Begebenheiten, die menſchliche Herzen treffen könnten — was ſehe ich, wenn 
ich ihn leſe? Theater, Kuliſſe, Komödiant, Nachahmung iſt verſchwunden; ich 
ſehe Welt, Menſchen, Leidenſchaften, Wahrheit!“ Hinter allem aber ſteht, 
gottähnlich, der Dichter: wie im Plan der Schöpfung jedes Weſen zu ſeinem 
Zwecke läuft und ſchafft und wirkt und dabei unwiſſend die Abſichten einer 
höheren Macht erfüllt, ſo iſt (nach der endgültigen Faſſung) die Bühne Shake— 
ſpeares ein „Meer von Begebenheit, wo Wogen in Wogen rauſchen“, ſchein— 
bar in Willkür und Zweckloſigkeit, in Wirklichkeit als „dunkle kleine Symbole 
zum Sonnenriß einer Theodizee Gottes“. 

Vor dieſer Anſchauung verſchwanden die Angriffe gegen die Regelloſigkeit 
ebenſo wie die Entſchuldigungen. Herder war ſich bewußt, daß ſein Aufſatz 
den ganzen Geſichtspunkt verändern mußte. Nichts war zu entſchuldigen, weil 
alles gewachſen war, wie es wachſen mußte: das griechiſche Drama war Frucht 
ſeines Bodens, der nordiſche mußte eine andere Frucht erzeugen. Das Regel— 
mäßige der antiken Tragödie erklärte ſich natürlich durch ihren Urſprung aus 
einfachſtem Keim; jede Nachbildung unter veränderten Umſtänden kann nur 
„Puppe“ ſein, und nichts als vollkommenſte Puppe iſt das franzoͤſiſche Drama. 
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Ein Volk, das ſtatt nachzuäffen, ſich ſelber ein Drama geben will, kann nur 
von ſeinen eigenen Verhältniſſen ausgehen: nach „Zeitgeiſt, Sitten, Meinungen, 
Sprache, Nationalvorurteilen“ erfindet es ſich ſein Drama, und Drama wird 
es ſein, wenn es bei dieſem Volk dramatiſchen Zweck erreicht. Nach An ſicht 
der Philoſophen wäre das Drama an die griechiſchen Regeln und folglich auch 
an ihre Vorausſetzungen gebunden; da dieſe aber im nordiſchen England nicht 
vorlägen, ſo hätte nach aller Logik dort auch kein Drama entſtehen können. g 
Nun iſt aber „Genie bekanntermaßen mehr als Philoſophie und Schöpfer 
ein ander Ding als Zergliederer: fo war's ein Sterblicher mit Götterkraft 
begabt, eben aus dem entgegengeſetzteſten Stoff und in der verſchiedenſten 
Bearbeitung dieſelbe Wirkung hervorzurufen: Furcht und Mitleid! . . . Glück— 
licher Götterſohn über ſein Unternehmen! Eben das Neue, Erſte, ganz Ver— 
ſchiedene zeigt die Urkraft ſeines Berufs“ — ein engliſcher Ariſtoteles könnte 
nichts anderes tun, als den neuen Sophokles zu homeriſieren, d. h. ſeine Dich— 
tung als ſchlechthin maßgebend hinzuſtellen. 

Damit entfällt jeder Gedanke, daß die Einwirkung Shakeſpeares die Eigen— 
wüchſigkeit des deutſchen Dramas gefährden könne. Eine Warnung fir Nach— 
ahmer iſt nicht nötig, wenn der ganze Aufſatz auf der Überzeugung ruht, daß 
aus der Nachahmung nur die Puppe entſtehen kann, lebendig der Dämon iſt, 
der den Schaffenden zum Genie macht. Herder beginnt ſeinen Aufſatz mit dem 
„ungeheuren“ Bilde des auf dem Felſengipfel, hoch über Sturm und Brauſen 
des Meeres, das Haupt in den Strahlen des Himmels, ſitzenden Shakeſpeare 
— das iſt ſein Begriff des Genies, und der deutſche Dichter, der den Namen ver— 
dient, muß auch ein Genie, ein Schöpfer ſein — was er ſchafft, kann Shakeſpeare 
ſo verwandt ſein, wie dieſer Sophokles verwandt iſt, es iſt deshalb doch neu und 
urſprünglich. Für Deutſchland aber iſt die Zeit reif, ja überreif — droht nicht 
die Gefahr, daß in einer veränderten Welt der „große Schöpfer von Geſchichte 
und Weltſeele“ immer mehr veralte, ſein Drama der lebendigen Vorſtellung 
ganz unfähig werde? Gleichviel — noch darf Herder ſich glücklich preiſen, daß 
er im Ablauf der Zeit lebte, da er Shakeſpeare begreifen konnte, und „wo du, 
mein Freund, der du dich bei dieſem Leſen erkenneſt und fühleſt, und den ich 
vor ſeinem heiligen Bilde mehr als einmal umarmet, wo du noch den ſüßen 
und deiner würdigen Traum haben kannſt, ſein Denkmal aus unſern Ritter— 
zeiten in unſrer Sprache unſerem ſo weit abgearteten Vaterland herzustellen. 
Ich beneide dir den Traum, und dein edles deutſches Wirken laſſ' nicht nach, 
bis der Kranz dort oben hange!“ 

Das war die Ankündigung des deutſchen Dramas in Shakeſpeares Geiſt, das 
neue Ideal der deutſchen Bildung. Herder öffnete dem Freunde und Schüler, 


dem jungen Goethe, die Tore. 
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Die Bühne harrte indeſſen größerer Aufgaben. Ackermann hatte die Hamburger 
Künſtlerſchar nicht zuſammenhalten können, als Nachteil erwies das ſich ſchließ— 
lich nicht. Die hervorragenden Kräfte, die ſich, Ekhof an der Spitze, abgeſon— 
dert hatten, bildeten unter der Führung des ehemaligen Kaufmanns Seyler 
eine nach ihm ſich nennende Geſellſchaft. Aus Nordweſtdeutſchland kam die 
Truppe nach Weimar, das drei Jahre lang ihr Standquartier blieb, bis ein 
Schloßbrand ſie vertrieb; die Wanderzeit war dennoch für ihren Hauptſtamm 
zu Ende — der bildete, nachdem Seyler mit einem Teil der Mitglieder ſich ge— 
trennt hatte, das Gothaer Hoftheater (1775 — 79). Ekhof war bis zu ſeinem 
Tode (1778) der ſchauſpieleriſche Leiter und fal um ſich ein junges Geſchlecht 
heraufkommen, deſſen Namen mit dem Aufſtieg des deutſchen Dramas zur 
Höhe eng verknüpft ſein ſollten. Iffland, Beck und Beil, die künftigen Stützen 
des Mannheimer Nationaltheaters, machten hier ihre Lehrjahre durch. Gleich— 
zeitig gelang es in Hamburg Schröder, das Erbe ſeines Stiefvaters Ackermann 
trotz aller Schwierigkeiten zu behaupten und zu befeſtigen; auch er konnte, nach— 
dem er in hartnäckigem Kampf endlich Faſten- und Adventswochen für das 
Theater frei bekommen hatte, auf die Wanderfahrten verzichten. Was alſo 
1767/8 mißlungen war, gelang jetzt in Gotha durch die Unterſtützung des Hofes 
und in Hamburg durch den Rückhalt an einer volkreichen, wohlhabenden Stadt: 
es gab nun ſtehende Theater und damit die Möglichkeit, ja den Zwang, den 
Spielplan den Anſprüchen eines ſtändigen, eines großenteils gebildeten Zu— 
ſchauerkreiſes anzupaſſen. 
Das Theater iſt gern konſervativ. Wenn die Alexandrinertragödie, die im 
Spielplan der „Entrepriſe“ fo breiten Raum eingenommen hatte, ſichtlich zurück— 
trat, ſo traute man immer noch auf die Wirkung der franzöſiſchen Schau- und 
Luſtſpiele. So erklärt ſich der ſtarke Einfluß, den ſowohl in ſeinem Wohnort 
Gotha wie bei dem befreundeten Schröder Friedrich Wilhelm Gotter (1746— 
97) ausübte. Als vorſichtiger Vermittler hätte er gern das bewährte Alte der 
neuen Zeit angepaßt, ſeine dichteriſche Gabe war aber nicht groß genug, daß 
er wirklich, wie er meinte im Sinne Leſſings, die klaſſiziſtiſche Tragödie hatte 
erneuern können. Das war dem reifen Goethe vorbehalten; Gotter mußte ſich 
begnügen, in dem bürgerlichen Schauſpiel „Marianne“ (1775), das zu den 
meiſtaufgeführten Stücken der Zeit gehört, und in einer Reihe von Luſtſpielen, 
nach franzöſiſchen Vorlagen klug und geſchmackvoll bearbeitet, Iffland und Kotze— 
bue die Wege zu bereiten, und auch hier blieb ihm ſchließlich Enttäuſchung nicht 
erſpart. 1782 mußte er von Dalberg das „abſchreckende Urteil“ hören, daß Be— 
arbeitungen franzöſiſcher Luſtſpiele dem Publikum nicht mehr gefallen wollten. 
Das bürgerliche Trauerſpiel alter Art war überlebt; niemals zeigte es ſich 
deutlicher, als wenn Weiße Shakeſpeares „Romeo und Julia“ (1768) nach 
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einen Grundſätzen herrichtete. Aus der Liebestragödie wurde ein Zuſammen— 
toß zwiſchen Vater und Tochter im Hauſe „von Capellet“; der Erfolg konnte 
lur fo lange ſtark fein, als man es erträglich fand, daß ein Liebender das 
lnerbieten der Gattin, ihm in Männerkleidern zu folgen, aus Schicklichkeits— 
ründen zurückweiſt und dazu fragt: „Iſt der Stand einer geprüften Zärtlich— 
eit nicht die höchſte Würde einer liebenden Frau?“ Entſprechend drückte die 
Othello -Bearbeitung des Gießener Profeſſors Schmid mit der Verwandlung 
eS Mohren in einen „Venetianer geringer Herkunft“ die Leidenſchaftstragödie 
uf das bürgerliche Maß herab; der Verſuch, Shakeſpeare fo zu moderniſieren 
ind zugleich den Zuſammenhang mit der Überlieferung aufrecht zu erhalten, 
nochte gut gemeint ſein, nur war die Frage vergeſſen, ob der alte Schlauch den 
ungen Wein ſelbſt in ſorglicher Verdünnung vertrüge. 

aum wird man das ſchlagender ausdrücken können als der kluge Helfrich 
Deter Sturz(1736— 79); er leugnete klipp und klar, daß fiir das zeitgenöſſiſche 
Trauerſpiel „dichteriſche Kraft ein Requiſit“ fei, neue Stärke könne ihm erſt 
er Einfluß des dichteriſchen Genies geben. Das bürgerliche Trauerſpiel dürfe 
icht bloß rühren, es müſſe auch „malen“, das heißt doch wohl ein Geſamt— 
uD ſeiner Menſchen und ihrer Beziehungen geben, wobei wie in der Natur 
n das Unglück einer Familie ein „drolliger Charakter“ eingeflochten fein 
önne. Man ſieht, das will auf die Forderung individueller Menſchen ſtatt 
eſtſtehender Rollen hinaus, und Sturz machte in ſeiner „Julie“ (1767) in der 
Tat die „komiſche Wildheit“ eines Oheims, der die Gefühle ſeiner Nichte als 
hemaliger Hauptmann kommandieren will wie einſt ſeine Rekruten, zum tra— 
iſchen Motiv. Das iſt weiter nichts als das alte Thema der Tochter, deren 
Reigung ſich dem Willen des Vaters nicht fügt; die Neuerung aber macht den 
ragiſchen Ausgang von einer Reihe von Zufällen und Unbegreiflichkeiten ab— 
ängig, die bei einem ſo guten Kopf wie Sturz zeigen, wie beſcheiden die An— 
orderungen an dramatiſche Technik im Jahre der „Minna“ und der Drama— 
urgie immer noch waren. Trotzdem macht das Streben, die Natur ganz zu 
eben und den Kreis der Wirkungen zu erweitern, „Julie“ zu einem Vorläufer 
es Sturmes und Dranges. 

das neue Drama konnte weder eine Anpaſſung Shakeſpeares an die Welt 
er „Miß Sara Sampſon“ ſein noch war Befriedigung zu hoffen, wenn man 
erſuchte, die Konflikte des genre sérieux mit Mitteln darzuſtellen, die man 
ür ſhakeſpeariſch hielt. Der Geiſt des Briten, der den rechten Dramatiker 
füllen ſollte, forderte auch einen neuen Inhalt: das Drama erhielt ihn durch 
ie Geiſtesbewegung, die ſich an den Namen Rouſſeau knüpft. Der Zufrieden— 
eit der Aufklärung hatte der Genfer ſeine Lehre entgegengeſetzt, daß die Fort— 
ritte der Ziviliſation dem Glück und der Sittlichkeit der Menſchen durchaus 
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nicht förderlich ſeien; entartet nannte er den Zuſtand einer Geſellſchaft, derer 
Satzungen die urſprüngliche Natur feſſelten, umbogen, verfälſchten: Rettung 
war nur in der Abkehr und Umkehr, die Kraft der Erneuerung war dort zif 
ſuchen, wo die Geſellſchaft noch nicht ihre Macht ausübte, im Leben des Volfess 
des Kindes. Dann war aber der Hochmut, mit dem die Träger der geſell! 
ſchaftlichen Ordnung auf die unteren Schichten, mit dem die Gelehrten un! 
Gebildeten auf die Kinder der Natur herabblickten, gar nicht am Platze; dil 
Ungleichheit der Stände war erſt von der Kultur geſchaffen worden, den äußerer 
Vorteil und inneren Schaden trugen die oberen Schichten: jetzt erſchien ali 
ſoziales und politiſches Unrecht, was bisher als ſelbſtverſtändlich beſtehend) 
Ordnung gegolten hatte. Natur war aber nicht nur außerhalb des Menſche 
fie redete auch in ſeinem Innern im unverfälſchten Gefuͤhl des einzelnen, mar 
mußte ihr nur ihre Sprache laſſen, eben jetzt war ſie mit unerhörter Gewal 
in Rouſſeaus Roman La nouvelle Héloise (1761) erklungen. Und hier bey 
gegnete ſich die Botſchaft des Propheten mit der Genielehre, auch dieſe rie 
fort von dem durch die Vorſchrift als Kunſt Geltenden zu dem ſchöpferiſche 
Gefühl, ſie entband den einzelnen von der Regel und gab ihm das Recht, ei 
Original zu ſein. Wenn die Geſellſchaft ihm das verwehrte, ſo mochte er ih 
den Rücken wenden: was fir dichteriſche Kräfte im Volke ſchlummerten, day 
lehrten die Gedichte Oſſians, die Macpherſon ſeit 1760 veröffentlichte, ode 
die Balladen in Percys Sammlung (1765) und allen voran der Sohn dee 
Natur, Shakeſpeare. 
In Deutſchland war der Boden für Rouſſeaus Gedanken gut vorbereitet. Gis 
öffentliches politiſches Leben fehlte, die Folge der ſtaatlichen Zerriſſenheit wa 
eine kleinbürgerliche Enge der Verhältniſſe, die druckend von allen empfunder 
wurde, deren Sinn ſich nicht in ein genügſames Stilleben fügen wollte; def 
Unterſchied der Stände war nirgends ſchroffer als wo auf beſchränktem Rau: 
fic) die Anſprüche des heraufkommenden Bürgertums mit den ererbten Vor 
rechten des Adels begegneten und über beiden die Macht des unumſchränkte 
Fürſtentums waltete, das aber immerhin den Adel für ſeine verlorene Mad 
durch um fo ſtrenger gewahrte Vorrechte entſchädigte. Wer ſich aber ſelbſt unter 
drückt fühlt, der iſt geneigt, nicht nur für ſich die Menſchenrechte zu forder: 
und dabei brauchte politiſches Gebiet gar nicht beruͤhrt zu werden: die un 
beſchränkte väterliche Gewalt ſchuf in der Familie genug Opfer der Verhäl 
niſſe, hier ſtanden ſich auf allerengſtem Raum Herkommen und Gefühlsanſpruß 
gegenüber. Auch die Aufklärung hatte dieſe Gegenſätze geſehen, aber im Ve 
trauen auf die überlegene Vernunft der Berufenen dem Ausgleich das Wo 
geredet, das junge Geſchlecht war tragiſch geſtimmt. Darum genügte ihm auf 
nicht Wielands heitere Lebensweisheit, obwohl ſie ſich gegenüber dem grary 
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lichen Gebot der Philoſophie und Moral auf Recht und Macht der natürlichen 
Sinnlichkeit berief; was Wieland Gefühl und Natur nannte, war ſchließlich 
wieder vernünftige Einſicht, die goldene Mittelſtraße, jetzt handelte es ſich 
darum, ernſt zu machen, nicht die Natur als vernünftig zu erweiſen, ſondern 
Ehrfurcht vor ihr zu erwecken, wo und in welcher Form ſie ſich auch offen— 
baren mochte. 

Wie als Kritiker (vgl. S. 380) ſteht auch als Dichter am Beginn der neuen 
Zeit Heinrich Wilhelm von Gerſtenberg (1737—1823), er ſelbſt ein Bei⸗ 
ſpiel für den Wandel in der Stimmung der Gebildeten. Als Anakreontiker 
hatte er begonnen, als wäre er ein Bruder der Gleim und Weiße, Klopſtocks 
Bardenbegeiſterung nahm er in Skaldengeſängen auf, und jetzt erbat er ſich für 
ſein Drama „Ugolino“ (1767, gedr. 68) Leſſings Rat. Das bedeutet, daß er in 
der dramatiſchen Form zu der Überlieferung ſtehen wollte; in der Tat erfüllt er 
ſtreng die Forderungen der Regeln und zwar im Leſſingſchen Geiſte. Die Geſamt— 
wirkung des ſchauerlichen Vorgangs — es handelt ſich um den aus Dantes 
Inferno bekannten Hungertod des Grafen Gherardesca und ſeiner Söhne im 
Gefängnis zu Piſa — iſt an die eine „ſtürmiſche Nacht“, das eine „ſchwach— 
erleuchtete immer im Turm“ gebunden; jede Erweiterung des Rahmens hätte 
dem Dichter etwas von dem unheimlich Zwingenden geraubt, durch das ſein 
Nachtſtück ſich des Leſers bemächtigt. Auch die Sprache bedeutete nicht un— 
bedingt einen Bruch mit der Vergangenheit, obwohl die Kritik ſie „zu geblümt“ 
fand und Weiße ſich fogar zu einem: „Nein, das iſt zu toll ſhakeſpeariſiert“ 
aufſchwang. Damit war Gerſtenbergs Pathos gemeint, in dem wir heute oft 
genug den Ton des jungen Schiller vorklingen hören und das ſich dabei mit 
einem gehörigen Zuſatz Leſſingſcher Bewußtheit und Zuſpitzung vertragen muß. 
Die Quellen dieſer Sprache ſprangen aber viel mehr in der Bibel und bei 
Oſſian als bei Shakeſpeare; dieſe Menſchen ſollten mit ihren abgebrochenen 
Ausrufen, ihren Ausbrüchen leidenſchaftlichen Gefühls, ihrem Wuhlen in gräß— 
lichen Vorſtellungen die Sprache der Natur reden — der feſſellos dahinſtroͤmende 
Ausdruck der Empfindungen erweckte damals die Erinnerung an Shakeſpeare, 
der ja auch „Natur“ war. 

Wirklich ſhakeſpeariſch war der Inhalt gemeint; das Drama war ganz darauf 
geſtellt, die Gefühle ſeiner Perſonen in einer einzigartigen Lage auszuſchöpfen. 
Entſprechend der Auffaſſung des Kritikers von „Lear“ und „Hamlet“ als kühn 
entworfenen Bildern des „idealiſchen und animaliſchen Lebens“ galt es hier, 
alle Regungen zu offenbaren, die das Herz des Vaters und dreier im Alter 
ſorgſam abgeſtufter Söhne erfüllen mußten: Liebe und Haß, Trotz und Verz 
zweiflung, Rachedurſt und menſchliche Furcht vor den Qualen des Endes, das 
alles auf den Gipfel getrieben durch den nagenden Hunger mit ſeinen Fieber— 
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phantaſien und ihrer Enttäuſchung durch die Wirklichkeit. Ein Nachtbild 
menſchlicher Not, eine bewußte Abſage an die ariſtoteliſche Forderung, daß 
der Tragiker nicht unverſchuldete Leiden darſtellen ſolle (denn Ugolinos Söhne 
haben ſich keiner Schuld anzuklagen): das war nur auf Grund der Überzeugung 
möglich, daß durch Shakeſpeares Drama der Kreis der Stoffe, wie ihn die 
Poetik gezogen hatte, ein für allemal geſprengt war. 

So konnte Gerſtenberg ſeine Dichtung gegen Leſſings Bedenken mit der Wahr— 
heit des Lebens verteidigen, die Kunſt des Dramatikers ſollte deshalb nicht zu 
kurz kommen. Durch den Gegenſatz der Charaktere, durch Ausnützung aller 
Möglichkeiten, die ſich für eine ſolche Lage bieten, erhielt der Vorgang, der 
eigentlich das Gegenteil einer Handlung war, Bewegung; dem Niederdrüͤcken— 
den des Stoffes trat das Erhebende von Naturen entgegen, die übermenſchliches 
Leid groß tragen und im Unglück wachſen. Leſſing gab zu, daß ſeine Rührung 
mehr als einmal durch das Erſtaunen über die Kunſt des Dichters unterbrochen 
worden fei; wenn ſchon der kühle Kritiker ſich dem Eindruck der gefͤhlsberauſch— 
ten Sprache, dem Banne eines das Mitgefühl aufrüttelnden Erlebens nicht 
entziehen konnte, ſo werden wir ermeſſen können, wie das Drama bei der nach 
großen Eindrücken begehrenden Jugend aufgenommen wurde. Hier wirkte be— 
ſonders das Kraftpathos als Sprache unverbrauchter, ſtarker Menſchen; der 
Gegenſatz ihrer tatendürſtenden Leidenſchaft zu den Kerkermauern war ſinn— 
bildlich für die ungeſtüme Sehnſucht von Jünglingen, die ſich bewähren wollten 
und überall auf die Schranken des Herkommens trafen. Ein Heldengeſchlecht 
ging zu Grunde, der Vater im grauen Haar, der jüngſte Sohn noch ein Kind: 
immer wieder ſollte in den Dramen des nächſten Jahrzehnts dieſe der Rouſſeau— 
ſtimmung und ihrer Ehrfurcht vor den ſichtbaren Zeichen des Werdens und 
Vergehens in der Natur entſprechende Betonung der kindlichen Einfalt und der 
Würde des Alters wiederkehren. Kein Wunder, daß ein ſo typiſcher Vertreter 
des jungen Geſchlechts wie K. Ph. Moritz, der Verfaſſer des „Anton Reiſer“, 
ſich ſeine Pfennige zuſammenſparte, um des „Ugolino“ habhaft zu werden, und 
dann über dem Buche Eſſen und Trinken vergaß. Das Theater verſagte ſich 
freilich dem Werke, deſſen Nervenerſchütterungen kein Publikum gewachſen 
geweſen wäre — wir wiſſen nur von einer vereinzelten Aufführung durch den 
Theaterprinzipal Döbbelin in Berlin und ſpäter nochmals in Königsberg. 
Daß am Anfang des „Sturmes und Dranges“ ein Drama ſteht, zeugt für den 
dramatiſchen Geiſt der neuen Zeit, mit dem Theater hatte das allerdings nichts 
zu tun. Gerſtenberg hatte ſich ſeiner Form gefügt und eigentlich nur gezeigt, 
daß der neue Inhalt auf der Bühne unmöglich war — lohnte es da eigentlich, 
ſich dem Zwang altersgrauer Vorſchriften zu beugen? Denn wenn Genie 
haben original ſein bedeutete, ſo hatte das Genie ein Recht, nicht nach den 
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Bedingungen zu fragen, die bisher für eine Gattung gegolten hatten. Die 
Sehnſucht ging nach einem deutſchen Drama, das zugleich dem Schaffenden 
die Möglichkeit geben ſollte, ſein bewegtes Inneres zu offenbaren; gewiß war 
die Herrſchaft der Franzoſen erſchüttert, aber war nicht ein anderer Geſetzes— 
zwang an ihre Stelle getreten? Bald ſollte Lenz über den Kunſtrichter im 
„großen Bart“ ſpotten, bald Klinger im „Leidenden Weibe“ den Träger ſeiner 
Gedanken vor Homers und Shakeſpeares Bilder ſtellen und ihn ausrufen laſſen: 
„Ich will kein Buch mehr anſehen. Wenn ſie doch dächten, daß es nichts iſt 
mit ihrem Tun, daß Nebel iſt und ſein muß um ihr Gehirn“ — mögen große 
Leute reden, warum Laokoon den Mund auftue, ach, hätte Leſſing lieber vor 
ihm geſtanden „mit dem innigſten Gefühl“! 

Was wollte da die Welt der Bretter und bemalten Leinwand mit ihren An— 
ſprüchen? War es nicht unleidlich handwerksmäßig, um ihretwillen innere 
Geſichte in eine Form zu zwingen, die ihnen nicht natürlich war? Mochte für 
die Bühne arbeiten, wer wollte: deſſen Sache war es nun freilich, ſo meinte 
der junge Goethe, Wirkung der Fernmalerei, der Lichter, Schminke, Glanz— 
leinwand und Flittern zu ſtudieren; nur ſollte er dann nicht von Natur ſprechen. 
Und hier wirkte das Beiſpiel Shakeſpeares: fern lag dieſen Singlingen der 
Gedanke, daß er ein Theaterdichter geweſen ſei, nur die Bühne ihrer Zeit ſahen 
ſie vor ſich, und auf die paßte er nicht. Daher ergriff er ſie rein als Dichter, nur 
in der Phantaſie ſahen ſie ſeine Geſtalten ſich bewegen; das Bild des „ſchönen 
Raritätenkaſtens“ fand Goethe in ſeiner Rede zum Shakeſpearestag (17741), 
„in dem die Geſchichte der Welt vor unſern Augen an dem unſichtbaren Faden 
der Zeit vorbeiwallt“. 

Mit der Geſchichte der Welt konnte nicht irgendeine Geſchichtsklitterung gemeint 
ſein, ſondern großes, bedeutſames Geſchehen. Wenn die Genies bereit waren, 
die künſtliche Form, das „Regulbuch“, über Bord zu werfen, wenn Goethe 
es im Grunde fur beſſer erflarte, „ein verworrenes Stück zu machen als ein 
kaltes“, ſo war ihm das Chaos doch nur die Mutter einer neuen Ordnung. Dem 
Gefühl ſollte ſich eine „innere Form“ offenbaren als das „Glas, wodurch wir 
die heiligen Strahlen der verbreiteten Natur an das Herz des Menſchen zum 
Feuerblick ſammeln“. Freilich, wie gab der Dichter ſeinem Werk die innere 
Form? Goethe wies an das Gefühl, das ſich nicht erjagen laſſe; wenn aber 
das Vorbild des Dramas Shakeſpeare war, wenn es nach ſeinem Beiſpiel die 
Geſchichte der Welt vor uns abrollen laſſen ſollte, ſo mußte der Gedanke auf 
die Träger des Weltgeſchehens gehen, auf die großen Menſchen: in ihnen offen- 
barten ſich Macht und Kraft der Menſchennatur. Darum verkündeten Lenzens 
„Anmerkungen übers Theater“ die eine Einheit, die gefühlt werden muß, aber 
nicht klaſſifiziert werden kann: nicht mehr in eine gegebene Fabel muß die tra— 
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giſche Hauptperſon n hineinpaſſen wie ein „Schiffstau in ein Nadelöhr“, ſolche 
Fabeln ſei man ſatt. „Bei uns iſt's die Reihe der Handlungen, die wie Donner— 
ſchläge aufeinander folgen, eine die andre ſtuͤtzen und heben, in ein großes 
Ganze zuſammenfließen müſſen (Goethes Geſchichte der Welt am unſichtbaren 
Faden der Zeit!), das hernach nichts mehr und nichts minder ausmacht, als 
die Hauptperſon, wie ſie in der ganzen Gruppe ihrer Mithändler hervorſticht. 
Bei uns alſo fabula est una si circa unum sit“ — Ariſtoteles hatte das Gegen- 
teil geſagt. Das Weſen des Dramas beruhte demnach auf dem Geſchicke des 
großen Einzelnen, des „Kerls“, wie man bald ſagte. 
Im Mittelpunkt der dramatiſchen Pläne, die im Kopf Johann Wolfg. Goethes 
(17491832) gärten, ſtand allemal der Titan — Cäſar, Mohammed, Prome— 
theus, Fauſt — und als 1773 das Drama erſchien, das Herder angekündigt 
hatte, „Götz von Berlichingen“, da wirkte es zunächſt als die Darſtellung eines 
„Kerls, als die Erfüllung all des Sehnens nach großer, aus dem Gefühl hervor— 
i Dichtung, als ein Bild der Geſchichte der Welt, zuſammengefaßt 
im Schickſal eines für die Behauptung ſeines Weſens lebenden und ſterbenden 
Charakters. Der deutſche Shakeſpeare ſchien wirklich gekommen, und ganz 
anders als früher bei ſolchen Vergleichen lag der Ton auf deutſch; denn das 
war klar: nimmer hätte ein Götz aus fremder Feder fließen können, dieſe Ge— 
ſtalten waren, mit einer Ausnahme höchſtens, deutſch und nur deutſch. Der Ein— 
fluß Shakeſpeares war in der Form mit Händen zu greifen, auch Adelheid, 
die ſchöne Dämonin, gehörte als Schweſter zu einer Königin Margarete, 
Cleopatra, Lady Macbeth, im Gehalt konnte aber von einer Nachahmung gar 
keine Rede ſein: frank und frei bekannte ſich das Genie zum Genie, das es ge— 
weckt hatte, aber es ging ſeine eigenen Wege. 
Die Träger von Shakeſpeares Hiftorien waren die Könige und Großen Eng— 
lands geweſen; das Volk erſchien als das Werkzeug ihrer politiſchen Plaͤne, 
herbiſch, wenn es dem Sieger von Azincourt folgt, ein Pöbelhaufe, wenn es 
ſein Geſchick in die eigene Hand nimmt, im ganzen eine Maſſe, die dazu da 
iſt, beherrſchtzu werden. Das entſprach nicht mehr dem Gefühl der Zeit Rouſſeaus: 
bei Goethe iſt Götz ein Hort der Schwachen und Bedrängten, kein politiſcher 
Führer, ſondern ein kleiner Ritter, der nur er ſelber ſein will. Ein großer 
Einzelner iſt er, aber nicht im Sinn der ſhakeſpeariſchen Helden, ſondern als 
Vertreter der beſten Eigenſchaften ſeines Volkes: darum umgibt ihn die Schar 
der ſchlichten Getreuen, darum ſehen wir ihn beim Tanz unter der Dorflinde, 
und wenn er an die Spitze der Bauernhaufen tritt, will er ſie nicht ſeinen 
Zielen dienſtbar machen, ſondern der gemeinen Sache dienen. So handelt er 
ſtets nach dem Gebot ſeines Inneren, alſo als Freier, während die Großen 
der Erde, Biſchof und Kaiſer, dem Zwang der Verhältniſſe folgen. Die geiſtigen 
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Mächte der Zeit find in das Bild eingefügt: an der biſchoͤflichen Tafel ſitzen 
die Vertreter des volksfremden römiſchen Rechts, für die Stimmung der Nez 
formation zeugt ein ſchlichter Mönch — wir ahnen nur, daß hinter Bruder 
Martin ſich der künftige Held deutſchen Glaubens birgt. Dem ſtaatloſen Volke 
wäre eine Hiſtorie ſhakeſpeariſchen Gepräges fremd geblieben, hier fühlte 
man ſich von heimiſcher Luft umfangen; die Vergangenheit wurde lebendig, 
und man wurde ſich bewußt, daß ihre Kräfte noch im eigenen Daſein an den 
Tag wollten. 

Das geſchah aber in der Auffaſſung, die man von ihnen durch Rouſſeau ge— 
wonnen hatte. Nicht nur im Gefprad) Götzens mit ſeinem Sohn liegt der 
Einfluß des Genfers offen da, die ganze Handlung iſt von ſeinem Stand— 
punkt geſehen. Hier die Ziviliſation des Bamberger Hofes, dort die Kraft und 
Schlichtheit des natürlichen Menſchen; hier Politik, dort Recht und Geradheit. 
Zwiſchen beiden iſt Fehde ohne Ausgleich: Weislingen, der Götzens Jugend 
geteilt hat, der zu ihm bewundernd aufſchaut, kann ihm nicht die Treue halten, 
weil ihn Ehrgeiz, Pracht und ſüße Lockung einer verderbten Welt vergiften; 
Götz ſelbſt geht in hoffnungsloſem Kampfe zugrunde, weil die Zeit der Frei— 
heit vorbei iſt. Der Sterbende fühlt, daß er ſich überlebt hat: „Es kommen 
die Zeiten des Betrugs, es iſt ihm Freiheit gegeben. Die Nichtswürdigen 
werden regieren mit Liſt, und der Edle wird in ihre Netze fallen.“ Das ent— 
ſprach der Stimmung, mit der man auf die Vergangenheit ſah: da waren 
Stärke und Treue in Freiheit gediehen; inzwiſchen hatte man es in Bildung 
und künſtlichen Formen herrlich weit gebracht, aber auch ſchweren Preis dafür 
gezahlt. Doch der Weg zur Natur war zurückzufinden, wenn man ſich auf die 
Stimme des eigenen Ich beſann, und darum ſtimmte die deutſche Mitwelt, 
vor allem die Jugend, ein in den letzten Ruf des Mannes mit der eiſernen 

Hand: „Freiheit! Freiheit!“ 

An den Leſer wandte ſich das Schauſpiel, aber ſein Verfaſſer hatte ſein 1774 
für die Shakeſpeare-Gedenkrede geprägtes Wort vom Guck- oder Raritäten 
kaſten nicht vergeſſen, die Bilder, die er zeigte, ſollten dem innern Auge lebendig 

werden; darum war es nicht bloße Nachahmung einer ſhakeſpeariſchen Außer⸗ 
lichkeit, wenn er die Handlung in manchmal winzigen Szenenſplittern dar— 
bot. Er ſah ſeine Geſtalten nicht losgelöſt von ihrer Welt, ſondern als einen 
Teil von ihr, die Handlung war nicht bloß eine Kette von Ereigniſſen, ſon— 
dern letzten Endes die Geſchichte einer Welt, bezogen auf den großen Mann, 
der im Mittelpunkt des Geſchehens ſtand. Darum gehörte mehr dazu als die 
Szenen, die er ſelbſt beherrſchte, es mußte auch für Wirtshausſtube und biſchöf— 
liche Tafel Platz ſein, für Reichsexekutionskorps und Zigeunerlager. Auch 
durften nicht nur die eine Perſon und allenfalls die Gegner herausgearbeitet 
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werden, die Kleinen von den Seinen beanſpruchten ihren Platz, waren ſie doch 
Kerle wie er, wenn ſchon nicht in ſeinem Ausmaß. Daß ſich die wimmelnded 
Welt dennoch zu einem Ganzen ordnete, daß die Szenlein nicht die Kraft de 
Szenen erſtickten, das iſt die dramatiſche Leiſtung; wir empfinden ſie, auch 
wenn wir wohl ahnen, daß der eigentliche Dramatiker anders verfahren wäre. | 
Es handelt ſich mehr um eine epiſche Entwicklung als um einen dramatifdyeny 
Kampf — Leſſing dachte an Götz, wenn er von dem Dichter ſprach, der „den! 
Lebenslauf eines Mannes in Dialogen bringt und das Ding für ein Drama 


5 0 
ausſchreit“. Aber wie lebendig waren die einzelnen Szenen, wie blut- und! 


1 
kraftvoll die Geſtalten, wie ging dieſe Sprache, das ſchlichte und derbe Deutſch | 
zum Herzen — fo mußten fie reden, dieſe Männer und Frauen der Vorzeit, und) 
jo wünſchte man fie auch auf den Brettern verkörpert zu ſehen. 

Ein wenig war der Dichter immerhin ſchon dieſem Wunſche entgegengefomment 
— die erfte Faſſung „Geſchichte Gottfriedens von Berlichingen dramatiſiert“ 
(1771) hatte durch ihren Titel ſich offen als Umſetzung eines epiſchen Stoffes; 
in Dialogform bekannt. Da hatte Herder freilich den Freund geſcholten: 
„Shakeſpeare hat Euch ganz verdorben“ — nun, das konnte nicht wohl von! 
dem großen Dramatiker, ſondern von der Verpflanzung ſeiner Kunſtform auff 
deutſchen Boden gelten, und daran war Herder nicht ganz ſchuldlos. Sein! 
Shakeſpeareaufſatz (vgl. S. 382) läßt ahnen, welches der Inhalt feiner Ge⸗ 
ſpräche mit dem jungen Goethe geweſen iſt, und da gilt ſeine beſte Bered— 
ſamkeit der Rechtfertigung der freien Herrſchaft des Dichters über Raum und 
Zeit. Aber wo das „Herz“ ſeiner Unterſuchung anfangen ſollte, „wie, auf 
welche Kunſt und Schöpferweiſe Shakeſpeare eine elende Romanze, Novelle 
und Fabelhiſtorie zu ſolch einem lebendigen Ganzen habe dichten können? 
Was für Geſetze unſrer . .. dramatiſchen Kunſt in jedem ſeiner Schritte und 
Kunſtgriffe“ lägen, da gerade hatte der Feuergeiſt nicht mehr als „einen 
Wink“ gehabt und erklärt: „am Ende bleibt doch jedes Stück und muß bleiben 
— was es iſt: Hiſtorie! Helden- und Staatsaktion mittlerer Zeiten (d. h. des | 
Mittelalters) oder... ein völliges Größe habende Ereignis einer Weltbegeben— 
heit, eines menſchlichen Schickſals“. ö 
Dieſe Begriffsbeſtimmung hätte am Ende auch die „Geſchichte Gottfriedens“ 
erfüllt, „Götz von Berlichingen“ trug aber mit einigem Recht die Bezeichnung 
Schauspiel. Ziel der Umarbeitung war nach Goethes ſpäterer Ausſage, die 
Einheit der Handlung beſſer zu wahren und dem Werk immer mehr geſchicht— 
lichen und nationalen Gehalt zu geben. Vollſtändig erreichbar war das erſte, 
im engeren Sinn dramatiſche Ziel nicht, aber die neue Faſſung kam doch der 
Bühne ſo weit entgegen, daß ſchon im April 1774 in Berlin eine Aufführung 
gewagt wurde und eine Reihe deutſcher Städte dem Beiſpiel folgte. Freilich 
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wirkte da weſentlich der ſtoffliche Reiz, wollte doch ein Buchhändler am lieb— 
ften gleich ein Dutzend Stücke wie den Gog beim Verfaſſer beſtellen. Auch auf 
der Bühne raſſelte der größte Teil der Ritterſtücke nur mit Götzens Harniſch, 
aber der gebildeten Jugend erſchien das Drama ſo ſehr als unmittelbare 
Wiedergabe der inneren Geſichte des mit dem Herzen ſchaffenden Dichters, 
daß die Genies es als ihr gutes Recht anſahen, ebenſo zu ſhakeſpeariſieren 
wie der Doktor Goethe in Frankfurt. Die Folge war, daß abermals, wie im 
16. und im 17. Jahrhundert und dennoch in ganz andrem Sinn, ein literari— 
ſches Drama ſich dem Bühnendrama entgegenſtellte. 

Vom Verfaſſer des „Götz“ gilt das am wenigſten. Zwar dachte er, froh des 
jungen Ruhms, daran, auf der betretenen Bahn fortzufahren und „von dieſem 
Wendepunkte der deutſchen Geſchichte ſich vor- und rückwärts zu bewegen und 
die Hauptereigniſſe im gleichen Sinne zu bearbeiten“, aber es blieb beim 
Planen. Mahnend ſtand vor ihm die Geſtalt Leſſings; ſchon 1773 dachte er 
an „ein Drama fürs Auffüͤhren, damit die Kerls ſehen, daß nur an mir liegt, 
Regeln zu beobachten und Sittlichkeit, Empfindſamkeit darzuſtellen“, und in 
der Tat ſind ſowohl „Clavigo“ (1774) wie „Stella“ (1776) ohne weiteres 
aufführbar, ſind auch ſchon im Jahr des Erſcheinens aufgeführt worden. Sie 
kehren zur gewohnten Form zurück, der Inhalt iſt neu. Der bürgerliche Stand 
der Perſonen iſt gleichgültig, es handelt ſich um Leidenſchaftskonflikte, und ſie 
werden nicht mit den Maßen der geltenden Moral gemeſſen. Clavigo hat nicht 
nur gegen Marie, ſondern gegen ſich ſelbſt eine Pflicht; was Carlos ihm ſagt, 
ſind die Worte eines aufrichtigen, weltklugen Freundes, keines Böſewichts; 
aber es iſt Clavigos Fluch, daß er kein ganzer Mann, ſondern ein zwiſchen 
den Pflichten ſchwankender Schwächling iſt. Bei „Stella“ braucht man ſich 
nur zu erinnern, wie ſich in „Miß Sara Sampfſon“ der leichtſinnige Lieb— 
haber im Gegenſatz zur bürgerlichen Moral fühlt, um zu ermeſſen, wie fern 
dieſer Geſichtspunkt dem „Schauſpiel für Liebende“ bleibt; der Ausweg der 
erſten Ausgabe aus dieſer Not war daher nur für dies Drama möglich — mit 
den Geſetzen der anerkannten Moral hatte er ſo wenig zu tun, daß er gründ— 
lich mißverſtanden wurde. Goethe erſetzte ihn ſpäter durch den tragiſchen Aus— 
gang, aber zu ihm ſtimmte die Geſamthaltung des Dramas wenig. 

Leider war beiden Stücken ein Einfluß auf die Entwicklung kaum beſchieden, 
ſie enttäuſchten die Erwartungen, die man von dem Dichter des „Götz“ ge— 
hegt hatte. Das Durchſchnittspublikum vermißte beim „Clavigo“, obwohl die 
Aufführung Erfolg hatte, den ſtofflichen Reiz, an „Stella“ nahm man ſitt— 
lichen Anſtoß, brachte es doch der Hauptpaſtor Goeze in Hamburg dahin, daß 
Schröder das Drama vom Spielplan abſetzte. Wenigſtens fand die Jugend 
hier Töne erregten Gefühls, Fernando hat in ſeinem unruhigen Tatendrang, 
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ſeiner Herrſchaft über Frauenherzen Züge, wie man ſie vom Helden eines 
Geniedramas erwartete, und das ergab zuſammen mit der leidenſchaftlichen 
Wertherſtimmung einen literariſchen Erfolg; iber Clavigo aber ſprach Schubart 
den Zeitgenoſſen aus dem Herzen, als er dem Dichter des „Götz“ dieſen fran— 
zöſiſchen Stoff vorhielt und in dem Zurückbleiben hinter dem Erſtling die 
Strafe der verlaſſenen deutſchen Muſe ſehen wollte. 

So ſpielte der Dramatiker Goethe in den ſiebziger Jahren nicht die Rolle, die 
man erwartet hatte; es iſt bezeichnend, daß man zunächſt ihn als den Ver— 
faſſer des einen oder andern anonymen Sturm- und Drangdramas nannte, 
deſſen wirklicher Vater mit ihm nur die Jugend und die Freude am kühnen, 
die Regeln beiſeite ſetzenden Schaffen gemein hatte. Die Hoffnung, daß er der 
Zeit noch ein großes dramatiſches Werk ſchenken würde, trog — erſt ein Jahr— 
hundert ſpäter trat aus der Verborgenheit das Drama hervor, das die Krone 
des Sturmes und Dranges iſt, jene 1887 entdeckten Szenen, die wir den 
„Urfauſt“ nennen und die das Gretchendrama in ſich ſchließen. Hier war die 
Höhe deſſen erreicht, was ſich die Jugend träumte: ein urdeutſcher Stoff, ge⸗ 
ſchöpft aus den „mittleren Zeiten“, ſein Träger einer, der in titaniſchem Über⸗ 
druß an allem, was der Menge genügt, ein Brecher der Satzungen wird. Aber 
der Sinn des deutſchen Übermenſchen geht nicht wie der ſeiner engliſchen Vor— 
gänger auf äußere Macht, nur geſtreift werden „Ehr' und Herrlichkeit der 
Welt“ — wie fern lagen ſie den Söhnen des ſtaatloſen Deutſchland, den 
Schülern Rouſſeaus! Der Erkenntnistrieb nach dem, „was die Welt im inner— 
ſten zuſammenhält“, beſchwört den Erdgeiſt, und in mächtiger Erſcheinung 
offenbaren ſich Kern und Kraft alles ſchaffenden Lebens der Natur. Die ſind 
freilich nicht zu begreifen: in Wagner erſcheint der Rationaliſt mit ſeinem 
Stolz auf den Fortſchritt der Wiſſenſchaft — das Bekenntnis des Freundes 
Herders find die paar Worte: „Mein Herr Magiſter, hab' er Kraft!“. Fauſt 
aber will nicht mehr erkennen, er will ſchauen und fühlen, und dieſe Sehn— 
ſucht führt ihn hinein in die Gretchentragödie. 

Sie iſt im „Urfauſt“ ſo gut wie abgeſchloſſen — ihrer Gattung nach ein 
bürgerliches Trauerſpiel, aber wer denkt an die Gattung! Ihr Bereich iſt 
nicht mehr der Stand, ſondern die natürlichen Beziehungen zwiſchen Mann 
und Weib. Was geſchieht, iſt faſt alltäglich („ſie tft die erſte nicht“), aber die 
gottgegebene Leidenſchaft macht es zum Schickſal. Einem Fauſt iſt es nicht 
beſtimmt, bei dem ſchlichten Mädchen ſeiner Lebensfahrt Ziel zu finden, ſie 
aber weiß nur eins: was ſie in ihr Los trieb, „Gott, war ſo gut! Gott, war 
ſo lieb!“, und doch war es Übertretung der Satzung, ſtürzt ſie in Not und 
Verzweiflung, als ob nicht das erſte Opfer „in ſeiner windenden Todesnot 
genug tat für die Schuld aller übrigen vor den Augen des Ewigen!“ Das iſt 
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die Rouſſeauſche Kluft zwiſchen Natur und Geſetz, von einem Dichter an 
| einem Schickſal empfunden — ſo erhob Goethe das bürgerliche Trauerſpiel 
zur Menſchheitsdichtung. 

Die dramatiſche Form iſt grundſätzlich die Form des „Götz“, aber „Fauſtens 
Lebenslauf dramatiſiert“ hätte kaum auf der erſten Seite geſtanden, dafür 
hebt die Handlung zu entſchieden mit einem großen Wendepunkt an. Sie mag 
darauf berechnet ſein, weiterhin aus dem neuen Lebenslauf einzelne Teile 
herauszuheben, tatſächlich ſchließt ſich aber die zweite Hälfte des Bruchſtücks 
zu einem Drama zuſammen: es iſt, als kriſtalliſiere ſich aus dem epiſchen Stoff 
dramatiſche Form heraus. Die freie ſzeniſche Bewegung verfällt nicht mehr 
in Zerſplitterung, wenigſtens nicht ſo, daß jemand das Vorbild Shakeſpeares 
als beſtimmend für den Dichter anſehen könnte. Das heißt: dem „Urfauſt“ 
ſitzt ſein Kleid ſelbſtverſtändlicher als dem „Götz“, und dazu trägt auch bei, 
daß Goethe zum Verſe gegriffen hat und zwar zum altheimiſchen vierhebigen 
gereimten, dem Knittelvers. Der ſchmiegt ſich wunderbar allen Stimmungen 
an, gibt die hochſte Gewalt der Leidenſchaft wie den Spott Mephiſtos her, 
iſt derb und ſchwungvoll. Aber die Kerkerſzene (von Unwichtigerem abgeſehen) 
mit der furchtbarſten Seelennot, die Mann und Weib kennen mögen, duldete 
für den jungen Goethe nicht die Bindung durch Reim und Rhythmus, hier 
ſollten Verzweiflung und Reue unverhüllt und feſſellos in Wahnſinnslauten 
reden, hier galt es, die Natur zu belauſchen und nichts zu ſein als der Mund, 
durch den ſie ſpricht — ſo entſtand die tiefſt erſchütternde Szene des Sturmes 
und Dranges, das Zeugnis für den Naturalismus, deſſen er fähig war, den 
aber ſeine anderen Vertreter niemals in dieſer dichteriſch und dramatiſch 
vollendeten Art erreichten. 

Doch nur wenige Freunde, denen der Dichter einen Einblick in ſeine Entwürfe 
gegönnt hatte, kannten dies Meiſterſtück des neuen Leidenſchaftsdramas; die 
Offentlichkeit mußte ſich ihre Vorſtellung von dem, was die Genies als dra— 
matiſche Kunſt anſahen, nach dem „Götz“ und nach den Werken des Freundes— 
kreiſes machen, der den jungen Goethe umgab. 

Den genialſten von ihnen, den ungluͤcklichen, im Wahnſinn geſtorbenen Liv— 
länder Jakob Michael Reinhold Lenz (1751 —92) haben wir ſchon als Gegner 
der Theorie des Ariſtoteles kennen gelernt; für den eigenen Gebrauch hatte 
er ſich auch eine Komödientheorie zurechtgemacht, nach der es ſich im Luſtſpiel 
vor allem um eine Sache handle und der Dichter folglich von den Handlungen 
auszugehen habe. Dieſe Begriffsbeſtimmung ergab ſich freilich mehr aus dem 
Wunſche, daß die Komödie als Widerſpiel der Tragödie gattungsgemäß ihr 
entgegengeſetzte Züge haben ſollte. In Wirklichkeit ertrug der Anſpruch des 
Genies, ſein Bild des Lebens zu geben, keine Einengung durch theoretiſche 
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Erwägungen über den Bereich einer Gattung: auch hier waren Schranken, 
die es niederzureißen galt. Ein „Maler der menſchlichen Geſellſchaft“ wollte 
Lenz werden, gewiß ſtand ihm dabei eine Sache, eine ſoziale Erſcheinung, im 
Mittelpunkt, und er ſcheute ihretwegen nicht ſehr undramatiſche theoretiſche 
Geſpräche; aber was ſeine Stücke lebendig macht, ſind ſeine Menſchen. Als 
Kerle ſieht er ſie freilich nicht, und daher blieb er der Tragödie fern, ſie ſind 
abhängig von Erziehung, Beruf und Stand, jedoch nicht deren Segen ſoll 
uns anſchaulich werden, nicht Diderots honnéte, ſondern ihr malhonnéte — 
in dieſer Welt ijt flr Tragödie kein Platz. Aber das Bild kann auch „nicht 
lachend werden... daher müſſen unſere deutſchen Komödienſchreiber komiſch 
und tragiſch zugleich ſchreiben, weil das Volk. . . ein ſolcher Miſchmaſch von 
Kultur und Rohigkeit, Sittigkeit und Wildheit iſt. So erſchafft der komiſche 
Dichter dem tragiſchen ſein Publikum.“ Ein Wegbereiter wollte er alſo ſein: 
„der brave Junge. Leiſtet er nichts, fo hat er doch groß geahndet“, hätten nach 
ſeinem Wunſche Klopſtock, Leſſing, Herder von ihm ſagen ſollen. Dem kom— 
menden Säkulum zu rufen, war ſein Ehrgeiz — das iſt das letzte Wort ſeiner 
Literaturſatire „Pandaemonium Germanicum“. 

Beſchieden war ihm, einige Werke zu ſchaffen, die immer wieder auf eine 
Jugend, die alte Tafeln brechen wollte, ihren Reiz ausübten und die doch 
ſtets wieder zurücktraten, ſobald der ſich abſurd gebärdende Moſt zum Wein 
wurde. „Der Hofmeiſter oder Vorteile der Privaterziehung“, „Der neue Me— 
noza“ (beide 1774), „Die Soldaten“ (1776): fie alle wirken durch die Leiden— 
ſchaft, mit der die Sache der Natur gegen den Brauch der Geſellſchaft geführt 
wird. Unnatürlich handeln die Eltern, die ihr Fleiſch und Blut dem erſten 
beſten anvertrauen, unnatürlich iſt die Stellung des Hofmeiſters, weil er dem 
Vorrecht des Menſchen, nach ſeinen Grundſätzen zu leben, entſagt. Unnatür— 
lich iſt der Stand der Soldaten, weil er ſie zur Eheloſigkeit zwingt und darum 
zu einer Gefahr für die Familie macht; unnatürlich iſt die geſamte Kultur 
des erleuchteten Europa: der aſiatiſche Prinz im „Menoza“ wird an all der 
übertünchten Höflichkeit derart irre, daß er ſein Land mit Mauern umgeben 
und jeden Europäer erſt Quarantäne halten laſſen will. Am großen Thema 
des verführten Mädchens wird das Unheil veranſchaulicht: das Opfer der 
Geſellſchaft wird von ihr ausgeſtoßen und trägt mehr fremde als eigene 
Schuld — der „Hofmeiſter“ findet noch einen verſöhnenden Schluß, in den 
„Soldaten“ wird die Laufbahn der ſchönen, freilich auch leichtſinnigen Marie 
Desportes bis ans Ende geführt, es iſt beinahe die Dramatiſierung von 
Valentins Monolog im „Fauſt“. 

Das alles wurde in einer Fülle ſchnell wechſelnder Augenblicksbilder geboten, 
der „Hofmeiſter“ hat bei 35 Auftritten 31 Ortsveränderungen, „Die Sol— 
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daten“ bringen es bei 35 Szenen gar auf 34, und „Der neue Menoza“ bleibt 
nicht dahinter zurück. Als revolutionäre Gebärde machte und macht auch dieſe 
überſhakeſpeariſche Willkür ihren Eindruck, tatſächlich verwandelt ſie das Nach— 
einander des Dramas in einen Roman des Nebeneinander, was in den drei 
ſich kaum ſchneidenden Handlungskreiſen des „Hofmeiſters“ ſehr deutlich wird. 
„Die Soldaten“, die wenigſtens innerlich geſchloſſener ſind, zeigen, was Lenz 
beabſichtigte: ein Vorgang ſollte in ſeiner menſchlichen und ſozialen Bedeutung 
veranſchaulicht werden und zwar nicht nur in ſeinen inneren und äußeren 
Zuſammenhängen, ſondern auch in ſeinen Wirkungen auf näher und entfern— 
ter Beteiligte. Dabei wird der Augenblick förmlich erhaſcht: ſchneidet im „Hof— 
meiſter“ (13) der Zwiſchenvorhang einer Perſon die Rede ab, weil es genügt, 
den Ton des beginnenden Geſpräches angedeutet zu haben, ſo gibt es in den 
„Soldaten“ neben Szenen von wenigen Zeilen auch eine von ſechs Worten: 
„Marie fortgelaufen —! Ich bin des Todes“ — das iſt alles. 

Als Vorausnahme des Kinos wirkt das heute, und in der Tat verſprach ſich 
Lenz Wirkungen, die an den Anſchauungsunterricht des Films erinnern. In 
einer Niederſchrift „Über Götz von Berlichingen“ ſtellt er dem flüchtigen Ein— 
druck des franzöſiſchen Theaters den lebendigen des deutſchen gegenüber. Ermiſcht 
ſich, ein prometheiſcher Funken, in „Geſinnungen, Taten und Handlungen 
hernach“ ein, und keine ſchönere Vorübung zum großen Schauſpiel des Lebens 
in Götzens Sinne kann es geben als „in einem oder andern Zimmer“ das 
Drama unter Freunden aufzuführen. Da braucht's kein Zubehör: „ZweiFlügel— 
türen zwiſchen jeder Szene geöffnet und zugeſchloſſen“, und nach ein paar 
Proben „eingeladen alles, was noch einen lebendigen Odem in ſich ſpürt — 
das heißt, Kraft, Geiſt und Leben, um mit Nachdruck zu handeln“. 

Solch Verfahren wäre bei ſeinen eigenen Stücken ebenſo leicht oder ſchwer 
geweſen und hätte ſich in Lenzens Sinne ebenſo gelohnt, weil ſie auch Erzie— 
hung zum Handeln ſein ſollten. Darum gerade trat auch den Zeitgenoſſen ein 
„Clavigo“ vor dieſen Brauſedramen zurück: „da ſchau und lies! Das iſt mal 
ein Werk voll deutſcher Kraft und Natur. So mußt dialogieren, die Situationen 
anlegen, die Charaktere bearbeiten, wenn Du ein ächter Deutſcher ſein — 
wenn Du auf die Nachwelt kommen willſt.“ So, als Zeugnis für „die ganze 
Zauberei des Genies, den vollen Strom der Leidenſchaft, deutſcher Kraft und 
Macht“, begrüßte Schubart das Drama und nannte es „unſres Shakeſpeares, 
des unſterblichen Dr. Goethe“ würdig. Auch da, wo man den Genies durchaus 
nicht freundlich war, gab es einen ſtarken Eindruck: zu den Verkannten zählt 
Lenz nicht. Daß Schubart bei dem wirren, wirklich außer Rand und Band 
geratenen „Neuen Menoza“ „ſchier's Erbrechen“ bekam, iſt am Ende verſtänd— 
lich; die „Soldaten“ wetzten die Scharte aus, damit hatte ſich Lenz aber auch 
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erſchöpft. Ein Stück mit dem wunderlichen Titel „Die Freunde machen den 
Philoſophen“ (1776) verzichtet zwar auf die Fille der Szenchen, nähert ſich 
ſogar dem Charakterdrama, aber der Dichter ſelbſt empfand ſein Werk als 
Notarbeit“, hoffte ſpäter aus dieſen „übelzuſammenverbundenen Materialien“ 
ein „harmoniſcheres Ganzes“ zu bilden — die Hoffnung täuſchte hier wie bei 
anderen Plänen, deren Bruchſtücke nur Zeugnis für ein großes Wollen ablegen. 
Der Sturm und Drang war eine Bildungsbewegung — was ſollte das Theater 
mit ſolchen nach ſeinen Bedingungen nichts fragenden Werken anfangen? 
Aber auch in der Welt der Bühne verſpürte man etwas von der Sehnſucht 
nach Naturlauten und ſchrankenloſem Gefüͤhlsausdruck; die realiſtiſche Kunſt 
des großen Schröder reizte eine Geſtalt wie der bärbeißige Major von Berg 
(im „Hofmeiſter“): wie er die Tochter, die vor der Schande in den Teich flieht, 
rettet, wie Zorn und Reue ſich mit Jubel und angeborener Gutmütigkeit paaren 
und einen Augenblick zur vollſtändigen Offenbarung eines Menſchen machen, 
das war eine Aufgabe, wie ſie bisher das deutſche Drama noch nicht geboten 
hatte. Aber obwohl es Schröder gelang, die Zahl der Verwandlungen auf 
neun herabzuſetzen, obwohl natürlich die berüchtigte Selbſtverſtümmelung des 
Hofmeiſters Lauffer fortfiel, über je eine Aufführung in Hamburg und Berlin! 
brachte es ſelbſt dieſer Meiſter nicht. In Mannheim muß das Stück fpater: 
mehr Glück gehabt haben, es wurde 1780—91 immerhin elfmal gegeben. 
Der Hauptbeweis für die Teilnahme der Bühne am literariſchen Drama iſt! 
indeſſen nicht dieſe Einzelheit, ſondern das berühmte Schröderſche Preisaus— 
ſchreiben, das freilich eigentlich keins war, denn um einen Wettbewerb han— 
delte es ſich dabei nicht. Die Ankündigung, die der Hamburger Theaterdirektor; 
im „Theatraliſchen Wochenblatt“ (3. III. 1775) erließ, forderte auf, ihm mitt 
oder ohne Nennung des Namens Originale oder Überſetzungen einzureichen. 
Er wollte alfo zunächſt für ſeinen Spielplan brauchbare Stücke gewinnenz;; 
ſehr weſentlich war dabei die Zuſicherung eines recht ſtattlichen Honorars für 
die Originale, eines annehmbaren für die Überſetzungen, bisher war ſolche— 
grundſätzliche Regelung nur in Wien (ſeit 1770) vorhanden. Allzuviel Freude 
hat Schröder mit ſeinen „Preisſtücken“ nicht erlebt; doch ſeine Auswahl zeigte 
von vornherein, daß er ſich der neuen Richtung nicht verſchloß, und fo tft dert 
Name des zweiten Hauptvertreters des Sturmes und Dranges mit dem An— 
gebote verknuͤpft. 
Friedrich Maximilian Klinger (1752—1830), Goethes Landsmann und: 
Freund, hatte ſchon von ſich reden gemacht, ehe er ein Drama an Schröde 
ſandte. Der Sohn kleiner Leute hatte in harter Jugend bitter genug den Dru 
der äußeren Lage, der ſozialen Einrichtungen empfinden müſſen, und doch fühlte— 
er ſich als ein „Kerl“, als einer, dem die Natur die Gaben des Koͤrpers unde 
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Geiſtes in reichem Maße verliehen hatte. Wie zündete da in ihm Rouſſeaus 
Lehre, der Emile wurde ihm die frohe Botſchaft, und wenn er daran dachte, 
daß er ſein Leben als beſcheidner, akademiſch gebildeter Schreiber im Dienſte 
der freien Reichsſtadt Frankfurt verbringen ſollte, dann grauſte es ihn: ſie 
ſollten ihn nicht „in Tiegel“ kriegen. Ehe er aber den Weg ins freie Leben 
fand, blieb ihm, um ſich von all dem Trotz und der Sehnſucht, die in ihm gärten, 
zu befreien, nichts als die Dichtung. Sie war ihm Mittel zu perſönlichem Zweck, 
und dem Drama wandte er ſich zu, weil er hier am unmittelbarſten veranſchau— 
lichen konnte, was er liebte und haßte. 

War ihm der Inhalt gegeben, ſo raffte er, um ihm Ausdruck zu ſchaffen, aus 
der Literatur zuſammen, was ihm irgendwie ſeiner trotzigen Kraftſtimmung 
zu entſprechen ſchien. In Goethe verehrte er ſein dichteriſches und menſchliches 
Ideal; wie hätte er alſo nicht dem „Götz“ ſeinen „Otto“ (1774, gedr. 1775) 
nachſchicken ſollen, ein Ritterdrama, deſſen Hintergrund aber nicht eine be— 
ſtimmte Zeit (ſie hätte ja Beſchränkung bedeutet), ſondern eine allgemeine Vor— 
ſtellung mittelalterlicher Zuſtände iſt. Das hätte eine einheitliche dramatiſche 
Handlung erleichtern können, Klinger benützte es, um alles, was in den weiten 
Rahmen irgendwie hineinpaßte, anzubringen. „Otto“ wurde eine wahre Samm— 
lung der Motive des Sturm- und Drangdramas: ein Vater verſtößt den edlen 
Sohn und hegt den ſchlechten, Bruder ſteht gegen Bruder, die Kabale ver— 
giftet das Herz des Starken, dazu Belagerung und Gefecht, Verſchwörung 
und ſtatt der Vehme das Inquiſitionsgericht, neben der Welt des „Götz“ die 
Shakeſpeares mit Mördern, einem Wahnſinnigen, dem einſam umherirrenden 

Herzog. Wie die Handlung das ſzeniſche Gefüge, ſo ſprengte der Ausdruck 
das ſprachliche: der Dichter wollte die Natur reden laſſen, aber für ihn war 
ſie ſtets im Zuſtande wilder Erregung, und ſo machte er ſeine Sprache zu etwas, 
was er für ein Echo von Urlauten halten mochte, was aber manchmal in ſeiner 
Abgebrochenheit, ſeinem leidenſchaftlichen Stammeln kaum verſtändlich, ja 
unfreiwillig komiſch wurde. 

„Mach Gedichten und Zeugs; hab vier gute Tage gehabt ... da ward ein 
Stück, heißt Leidendes Weib, worin ihr mich finden werdet und Menſchen— 
gefühl“, ſo kündet er ſein zweites Drama an (gedr. 1775). Es iſt die Aus— 
einanderſetzung mit einem neuen literariſchen Aureger, mit Lenz, und fie er— 
folgt in derſelben Weiſe. Lenziſch iſt die Art, wie ein geſellſchaftlicher Schaden 
grell beleuchtet und die Handlung in drei ſich kaum berührende Kreiſe geordnet 
wird; wieder wird Shakeſpeare hineingerafft und dazu Leſſing: Franz und 
Julia führen miteinander die Balkonſzene aus „Romeo und Julia“ auf, und 
die Geſandtin zitiert Emilia Galottis entblätterte Roſe. Hinter allem aber 
ſteht eine Perſönlichkeit, die menſchlich (nicht dichteriſch!) ſtärker iſt als die 
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Lenzens: während deſſen Hofmeiſterproblem ſich mit der Handlung höchſtens 
ſtellenweiſe berührt, ijt für den Kraftmenſchen Klinger der Kampf gegen die 
falſche Empfindung der Lebensatem ſeines Dramas. Es geht um Wahrheit und 
Tiefe des Gefühls, das in der Geſellſchaft zum „Hundegeſchwätz“ wird, in 
ſolcher Welt iſt für Ernſt und Leidenſchaft kein Platz. Was bleibt? Die Freude 
an der Unſchuld der Kinder, die Flucht in ländliche Einſiedelei zur einfachſten 
Arbeit und — die Hoffnung auf das Genie. Auch Goethe hat ſeinen Platz im 
Drama: „der erſte von den Menſchen, den ich je geſehen . . . die Nachkommen 
werden ſtaunen, daß je ſo ein Menſch war“, ſagt ſein Bewunderer Franz von 
ihm, und derb genug iſt des „Doktors“ Rezept für empfindelnde Schwätzer: 
„Die Karbatſche für fo Jungens! . . . Abgepeitſcht wie Hunde; einen Tritt, zur 
Tür hinaus, das iſt die Koſt für fo Kerls!“ 

Bei aller Verwandtſchaft mit dem „Hofmeiſter“, die Welt der Lenziſchen Ko— 
mödie iſt das nicht mehr, der Hinweis auf „Emilia Galotti“ erſcheint nicht als 
ganz willkürlich. Durch die Art, wie, einem freſſenden Schaden gleich, das 
Laſter alle Verhältniſſe vergiftet, wird ein Geſamteindruck leſſingſcher Tragik 
erſtrebt, etwas wie die Luft von Guaſtalla weht hier im deutſchen Kleinſtaat. 
Klinger tat einen Schritt auf dem Wege zu „Kabale und Liebe“, und wenn 
er keinen zweiten folgen ließ, ſo geſchah es, weil dieſer Feuergeiſt an den Sieg 
des Genies glaubte, ihm aber in der bürgerlichen Enge keinen Platz zu ſchaffen 
wußte — ſein Doktor iſt nur eine loſe eingefügte Epiſodenfigur. Aber die im 
Hinblick auf Leſſing angeſtrebte innere Konzentration der Vorgänge mag es 
ihm erleichtert haben, auch äußerlich ſich in einen beſtimmten Rahmen zu fuͤgen, 
und der wurde ihm durch die Bedingung, die Schröder an ſein Angebot knüpfte, 
nahe gelegt: die Stücke ſollten ohne beſondere Schwierigkeit aufführbar ſein. 
Klinger hörte anſcheinend durch einen gemeinſamen Freund von der Abſicht 
des Braunſchweiger Rechtsanwalts Leiſewitz, eine Tragoͤdie des Brudermords 
einzureichen, der Stoff lag ihm vom „Otto“ her nahe, dazu mag ihn ſein Kraft— 
gefühl gereizt haben, ſich mit dem Nebenbuhler zu meſſen; ſo ſandte er ein 
ſchnell entſtandenes Trauerſpiel „Die Zwillinge“ ein, und in der Tat: Schröder 
gab ihm den Vorzug. Daran ſcheint das nicht durch des Verfaſſers Schuld 
verſpätete Eintreffen von Leiſewitzens Drama einigen Anteil gehabt zu haben; 
immerhin blieb Schröder auch ſpäter bei ſeinem Urteil, weil Klingers Werk 
die „mächtige, gewaltige Triebfeder der unentſchieden gebliebenen Erſtgeburt“ 
voraushabe. 

In den „Zwillingen“ wird offenbar, was Leſſing für das Drama auch dieſer 
Jüngſten bedeutete, ſobald ſie nicht mehr zufrieden waren, ſich in Buchdramen 
auszutoben: verſchwunden ſind die Szenenfetzen, die Einheit der Zeit iſt ge— 
wahrt, der Ortswechſel ſtark beſchränkt, die Handlung ſtraff einheitlich zu— 
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ſammengefaßt, eine düſtere, unheilſchwangere Stimmung feſtgehalten: aus der 
innerlichen Spannung zwiſchen dem durch den blöden Zufall der Geburt um 
ſein Naturrecht betrogenen Ritter Guelfo und dem in den Augen der Geſell— 
ſchaft zum Vorrang berechtigten Bruder entlädt ſich das vernichtende Gewitter. 
Mag uns heut das Feuer nicht wärmen, die Leidenſchaft ſpitzfindig erſcheinen, 
die Zeitgenoſſen empfanden mit Klinger-Guelfo. Von allen Seiten durch Ge— 
brauch und Herkommen eingeengt, ſehnte ſich die Jugend nach einem Felde der 
Taten; in Guelfo erſchien ein erhöhtes Bild ſolch verkümmernder Kraft. Wieder 
wiſſen wir durch Anton Reiſer Beſcheid: „Guelfo glaubte ſich von der Wiege an 
unterdrückt — das glaubte er (Reiſer) von ſich auch — ihm fielen dabei alle die 
Demütigungen und Kränkungen ein, denen er von ſeiner früheſten Kindheit an, 
faſt beſtändig ausgeſetzt worden war.“ So übten die „Zwillinge“ ihren ſtarken 
Einfluß, den noch Schiller erfuhr, nicht nur literariſch, ſondern auch als Bühnen— 
werk: Schröder führte fie (ſeit 1780 in neuer, eigener Bearbeitung) in Hamburg, 
Hannover, Altona auf, auch in Wien, Munchen, Danzig erſchienen fie. 
Ihren Verfaſſer aber hatte das Geſchick inzwiſchen ſogar als Theaterdichter zu 
Seylers Truppe geführt — leider ſchien es nur ſo, als ob ſich wirklich der Bund 
zwiſchen Literaturdrama und Bühne ſchließen wollte. Zunächſt ſchied Klinger 
ſchon nach anderthalb Jahren aus, um im tätigen Leben es bis zum ruſſiſchen 
Generalleutnant und Kurator der Univerſität Dorpat zu bringen, und ſodann 
war trotz der „Zwillinge“ der gute Wille zu jenem Bunde vorläufig hoͤchſtens 
beim Theater. Eine ſeltſame Morgengabe brachte dieſer deutſche Shakeſpeare 
(ſo nannte Schubart auch ihn) ſeinem Prinzipal mit dem Stücke, das der ganzen 
Richtung den Namen gab, mit „Sturm und Drang“. Seyler führte es in 
Leipzig (1. IV. 1777) und auch an anderen Orten auf, den Erfolg mag man 
aus des Verfaſſers Worten abnehmen: „da ſaßen ſie nun, konnten nicht faſſen 
und begreifen, und doch ſchuttelte das Ding fie madhtig zuſammen“ — wir 
können am Ende nur den Wagemut der Schauſpieler bewundern, die ſich an 
dieſem wilden Stück verſuchten. 

Neuere literargeſchichtliche Forſchung hat ſich bemüht zu zeigen, wie ſich gerade 
in dieſem „Wirrwarr“ (ſo ſollte das Drama urſprünglich heißen) die Gärung 
des Sturmes und Dranges zu harmoniſcher Weltanſchauung klaren will. Sie 
beruht auf der Grundlage des Gefühls, das, in Liebe und Haß geſpalten, ſich 
zur Einheit wieder zurückfinden muß. Die überwindung bedingt Kraft, und 
ſo läßt Klinger in der Handlung, die in Amerika vor dem Hintergrund des 
Unabhängigkeitskrieges ſpielt, ſein Mannesideal die bloße rohe Kraft der Gegen— 
ſpieler beſiegen und ſtellt in den Nebenfiguren Typen hin, die eine Art Stufen— 
leiter in der Miſchung von Kraft und Gefühl bilden. Aber am Ende war das 
mehr „gedacht“ als Leſſings ganze Dramatik, zur Anſchauung kam es jeden— 
D. D. 26 
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falls nicht; vielmehr iſt es, als habe Klinger das Gedankengerüſt eifrig zu ver— 
decken geſucht. Nie war ſeine Sprache ſo maßlos, ſeine Handlung, in der tra— 
giſches Gefühl mit „Lachen und Wiehern“ wechſeln ſollte, ſo phantaſtiſch, und 
von ſeinen widerborſtigen Charakteren ſagte er ſelbſt: „Ich hab' die tollſten 
Originalen zuſammengetrieben.“ 

Klinger ſelbſt ſcheint ſchwankend geworden zu ſein. Bisher hatte ſeine dra— 
matiſche Tätigkeit eine erſtaunliche Fülle gezeigt, faſt exploſionsartig hatte er 
Stück für Stück hinausgeſchleudert — außer den genannten war noch 1776 
„Die neue Arria“ erſchienen, ein heroiſches Liebesdrama auf dem italieniſchen 
Boden der „Emilia Galotti“, in dem ſich politiſches Pathos ſtärker regt als 
im Vorbild. Dazu kam in demſelben Jahr „Simſone Griſaldo“, eine Art von 
Cid und glücklicherem Simſon in einer Perſon, das Hohelied des Starken, 
dem alle Frauenherzen zufliegen, die Manner ſich beugen müſſen und der doch 
ſeine höchſte Befriedigung im uneigennützigen Dienſt für die große Sache von 
Volk und Staat findet. Wäre Klingers Schaffen von wirklich dramatiſchem 
Geiſt erfüllt geweſen, jetzt hätte es ſich erſt recht entfalten müſſen, aber als 
Theaterdichter hat er eine einzige Tragoͤdie „Stilpo“ geſchrieben (gedr. erſt 
1780), und gerade von ihr ſagte er zunächſt: „Den Stilpo laß' ich nie drucken. 
Er war bloß fürs Theater.“ 

Das Theater hat ſich gerächt, es hat ſich ſeinem Verächter hinfort ziemlich ver— 
ſagt. Für „Stilpo“ ſind ein paar Mannheimer Aufführungen bezeugt; das 
künftige dramatiſche Schaffen Klingers hat keine lebendige Wirkung mehr ge— 
habt: nur wenige ſeiner an ſich noch recht zahlreichen Werke gelangten gelegent— 
lich auf die Buͤhne, obwohl fie ſich von den Ausſchweifungen ſeiner Frühzeit 
fernhielten. Das entſprach durchaus ſeiner eigenen Entwicklung: er hatte den 
Wirrwarr überwunden, konnte des eigenen ungeſtümen, herausfordernden 
Weſens ſatiriſch ſpotten und doch an ſeinem Kern, dem Gegenſatz zu Schein 
und Unnatur, feſthalten, am Glauben an Macht und Recht des Gefühls. Die 
Vorrede ſeines „Theaters“ (von 1785) gibt die „wilden Produkte“ vergangener 
Zeit als Kunſtwerke preis; gewiß blieb ihm dennoch, daß „wir Deutſche durch 
dieſe Verzerrung gehen müſſen, bis wir ſagen mögen, ſo und nicht anders be— 
hagt's dem deutſchen Sinn. Nichts reift ohne Gärung.“ Weder franzöſiſche 
Kälte noch engliſcher Mutwille ſind uns gemäß, „alſo wäre das wilde Tun 
bisher doch nichts anders als eine Form zu ſuchen, die uns behage!“ 

Ihm aber war die Dichtung allezeit zu ſehr Mittel, für ſeine Geſinnung zu 
wirken, als daß er jene künſtleriſche Form hätte finden mogen. Vergebens 
griff er, einſt ein Anreger Schillers, jetzt deſſen Motive auf: „Die falſchen 
Spieler“ (gedr. 1782) find in der Fabel den „Räubern“ verwandt, „Roderico“ 
(1788) ſteht im Zeichen des „Don Carlos“; feine Behandlung vermochte dieſen 
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Stoffen kein Leben einzuhauchen. Die Entfernung von der Heimat ließ ihn auch 
den Zuſammenhang mit dem Publikum verlieren, und ſo entging ihm der 
ſchönſte Ruhm: „Medea in Korinth“ (entſt. 1786, gedr. erſt 91) hätte vor der 
Offentlichkeit als erſtes Werk großer Dichtung einen antiken Stoff mit deut— 
ſchem Empfinden erfüllt. Die Fauſtidee in ihrer urſprünglichen Geſtalt mag 
man in dem Leid der Titanidin wiederfinden, die, kraft ihrer Größe den 
Schranken des Menſchlichen entrückt, einſam bleiben muß. Die Proſaform 
erhebt ſich zur rhythmiſchen Sprache — den letzten Schritt hat Klinger nicht 
getan. Sein Gedicht hätte für den nahenden Klaſſizismus zeugen können, 
aber ſchon beim Erſcheinen war es durch Goethes „Iphigenie“ überholt. 

Neben die Hauptvertreter des Sturmes und Dranges im Drama ſtellte ſich eine 
ganze Reihe anderer jugendlicher Dichter; einen Sonderplatz unter ihnen nimmt 
Johann Anton Leiſewitz ein (1752—4806), der Verfaffer des „Julius von 
Tarent“, den Schröder 1775 hinter die „Zwillinge“ zurückſtellte. Während 
die andern faſt wider ihren Willen von der Macht der „Emilia Galotti“ Zeug— 
nis ablegen, iſt Leiſewitz der unmittelbare Fortſetzer Leſſings; bewußt wollte er 
deſſen ſtrenge Form mit den Problemen der Geniezeit fuͤllen. Aus dieſer ſtammt 
der Bruderhaß und der Gegenſatz zwiſchen Natur und Ordnung der Geſell— 
ſchaft, aber Leiſewitz verſteht die Kunſt des Dramatikers, den Perſonen unab— 
hängig von ihrer Stellung zum Problem ihr Recht werden zu laſſen. Gerade 
den ſchwächeren der Brüder ſchiebt er in den Vordergrund, er läßt ihn mit 


-feiner Weichheit eine Stärke des Gefühls paaren, die ihn zum Bruch mit 


der Satzung antreibt und den Konflikt, den der tatenfrohe jüngere Bruder 
vermeiden möchte, unheilbar macht. Alſo nicht Geſinnung, ſondern leidenſchaft— 
liche Verſtrickung entgegengeſetzter Willenstriebe bedingte die Handlung, ſie 
hatte innere Bewegung, und auch das ſprachliche Gewand war nicht ſo aus— 
ſchließlich wie bei Klinger eine Kraftäußerung des Dichters. Auch hier wirkte 
Leſſings Schulung, aber Leiſewitzverleugnete dabei nicht die Zugehörigkeit zum 
Klopſtocktreuen Göttinger Hain. Dieſe Menſchen ſchwärmen von Mondenſchein 
und Sonnenſtrahlen, von Zitronenhainen und dem allmächtigen Hauche des 
Lenzes, und oft genug erklingt aus ihrem Munde ein Pathos, das um ſo wirk— 
ſamer iſt, als es nicht die Bande des Satzes ſprengt. Darum hatte „Julius von 
Tarent“ durchaus Bühnenerfolg, auch Schröder nahm ihn ſchließlich in ſeinen 
Spielplan auf. Leiſewitz aber verſtummte, ſei es daß er die Mißſtimmung über 
die anfängliche Enttäuſchung nicht verwinden konnte, ſei es daß er eine jener 
Naturen war, denen begeiſterte Jugend unter dem Einfluß einer reichen Zeit 
nur ein Werk ſchenkt. 

Im übrigen war ſich die Jugend jetzt einig, worauf es ankam. Den leidenſchaft— 
lichen Menſchen bezeichnete 1776 der Weſtfale Anton Mathias Sprickmann 
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(47491833) als Ideal der Dichtkunſt, ſchöͤne Seelen ſoll fre ſchildern, und 
„die Stimmung, die eine Seele dichteriſch ſchön macht, iſt Kraft, Leidenſchaft, 
iſt was in der Grundlage des Dichters eigene Seele iſt“. Echte Sturm und 
Drangäſthetik; was dabei herauskam, wirkt freilich allzuoft als Verzerrung, 
beſonders da ſich immer wieder der Vergleich mit „Emilia Galotti“ aufdrängt 
— ein anderes Vorbild hatten nun einmal die Genies fiir das Bühnendrama 
nicht zur Verfügung. So übertrug Sprickmanns „Eulalia“ 1776, gedr. 1777) 
die Handlung von Shakeſpeares „Maß für Maß“ auf Geſtalten, die Leſſings 
Perfonen ähneln — Gefühlsleidenſchaft und Überſchwang der Sprache wirkten 
immerhin fo ftarf, daß Göttinger Studenten 1780 das ungeſchlachte Stück 
aufführten. Selbſt ein Mann wie Johann Friedrich Sch ink (1755 —4835), 
der ſpäter, allem Genieweſen abhold, die Welt, in der wir zu Hauſe ſind, 
„dieſe Vater⸗, Gatten, Kinder- und Freundſchaftsverhältniſſe“, für den eigent⸗ 
lich rechtmäßigen Bereich des Dramas erklärte, ſelbſt dieſer „Schüler Leſſings 
und Diderots“ ſandte an Schröder eine „Gianetta Montaldi“ (das erſte „Preis— 
ſtück“, das angenommen wurde) und ſuchte darin eifrig aus Leſſing, Goethe 
und Shakeſpeare zuſammenzutragen, was der Zeitſtimmung entſprechend Er— 
folg verſprach. Schink war bald bekehrt, aber doch nur, was den Inhalt an— 
geht: wandte ſich „Lina von Waller“ (1778) gegen Genieweſen und Werther— 
fieber, ſo geſchah es mit den Mitteln der Befehdeten. Es gibt kein beſſeres 
Zeichen für die Erneuerung der Sprache, die dieſe Gefühlsdramatik herbei— 
führte, als daß ſelbſt ein wahrlich vom Sturm und Drang innerlich unberühr— 
ter Stückeſchreiber wie Brandes gelegentlich (kin den „Medicäern“ 1775, in 
„Unbeſonnenheit und Irrtum“) verſuchte, die eine und andere Perſon den 
neuen Ton anſchlagen zu laſſen. 

Dabei hatte keiner der Stürmer und Dränger auf der Bühne weſentlichen 
Raum inne, ſelbſt der nicht, der unter ihnen das meiſte Theaterblut beſaß, 
wenngleich er als Menſch und Dichter hintenan ſteht, der Straßburger Heinrich 
Leopold Wagner A747—79), auch er ein Jugendgenoſſe Goethes. Schon 
„Die Reue nach der Tat“ (1775), ein bürgerliches Trauerſpiel des Standes— 
unterſchiedes, gab bei aller äußerlichen Effekthaſcherei (es endet mit einer der 
übelſten Szenen theatraliſchen Wahnſinns) dem gefeierten Schröder in dem 
wackeren Mann aus dem Volke, dem Kutſcher Walz, eine ſeiner großen Rollen; 


Wagners eigentliche Leiſtung wurde dann „Die Kindermörderin“ (4776), der 


freilich Goethes Vorwurf anhängt, der Verfaſſer habe an der Gretchentragödie 
einen literariſchen Diebſtahl begangen. In der Tat ſtammt die unmittelbare 


Anregung dorther, und Goethe durfte es als Unrecht empfinden, daß, während 


er ſeine Entwürfe noch mit ſich herumtrug, Wagners fertiges Werk hervor— 


trat; andererſeits iſt die „Kindermörderin“ ſo feſt in ihrem Bereiche angefiedelt, , 
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daß fie mit der Gretchentragödie nicht mehr gemein hat als eben das Motiv 
der Verführung und des Kindesmordes. Was aber bei Goethe und übrigens 
auch in Lenzens „Hofmeiſter“, deſſen Major von Berg das Vorbild für Wagners 
berühmten Meiſter Humbrecht gibt, mit dichteriſchen Augen geſehen iſt, wird 
hier in Holzſchnittmanier zu einem derben Sittenbild. Ein Naturalismus, wie 
er über ein Jahrhundert ſpäter wieder auftauchte, macht dieſe kleine Bürgerwelt 
mit ihrer engen Ehrenhaftigkeit und ihrer hilfloſen Angſt vor Schande lebendig, 
bringt Reue und Angſt, Not und Verzweiflung des armen Opfers uns ganz 
nahe, laßt die Leute ohne Umſtände reden, wie ihnen der Straßburger Schnabel 
gewachſen iſt. Nur war dieſer Naturalismus wohl in der Einzelſzene, aber 
nicht im ganzen zwingend: Wagner ſelbſt gab durch ſeine Bühnenbearbeitung 
„Evchen Humbrecht oder Ihr Mütter merkt's euch“ zu, daß die Tragödie eben— 
ſogut ein rührendes Schauſpiel hätte ſein können, und auf der andern Seite 
nützte er ſeine Mittel zu Wirkungen aus, die auf langehin ſchlechtweg uner— 
träglich waren — ſo nannte noch 1879 Erich Schmidt den erſten Akt, der die 
Verführung faſt vor den Augen der Zuſchauer vor ſich gehen läßt. Einzelne 
Vorſtellungen fanden trotzdem ſtatt; ſchließlich verſperrte ſich doch auch dieſer 
Mann, der gewiß kein großer Dichter war, aber ein kräftiger, ſeines Erfolges 
ſicherer Dramatiker hätte werden können, ſelbſt die Bühne. 
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Die Wirkung des Sturmes und Dranges auf das Theater war demnach vor 
allem mittelbar. Erſtand unter den Jungen kein Bühnenherrſcher, ſo war doch 
die neue Auffaſſung von Weſen und Amt der Dichtung und damit des Dramas 
ſtark genug, um zuſammen mit Leſſings Kritik Tragödie und Komödie fran— 
zöſiſcher Art als rettungslos veraltet erſcheinen zu laſſen, daruber hinaus aber 
den Wunſch zu erwecken, daß, was man auf den Brettern zu ſehen bekam, 
des neuen Geiſtes wenigſtens einen Hauch verſpüren laſſe. Das galt für die 
heimiſchen Dramatiker; vor allem aber wollte man Shakeſpeare, deſſen Namen 
überallher widerhallte, näher kommen: der Urdramatiker war einſt in England 
aufgefuͤhrt worden, noch jetzt ſpielten fie ihn druͤben — follte derartiges nicht 
in Deutſchland ebenſo möglich ſein? é 

Bisher hatten die Männer des bürgerlichen Dramas ſich in ihrer Weiſe an 
der Aufgabe verſucht. In Wien ſpielte man 1771 „Die luſtigen Abenteuer an 
der Wien“, eine lokaliſierte Bearbeitung der „Luſtigen Weiber von Windſor“ 
von Pelzel; 1772 vereinigte Gottlieb Stephanie in ſeinem „Macbeth“ die Anz 
forderungen der regelmäßigen Technik mit dem Charakter des Spektakelſtückes: 
das ſeltſame Gebräu wurde mehrere Jahre hindurch den Wienern um Aller— 
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ſeelen vorgeſetzt, wie im 19. und 20. Jahrhundert Raupachs „Müller und 
ſein Kind“; endlich brachte Franz Heufeld, der ſchon vorher „Romeo und 
Julia“ (jedenfalls in der Weißeſchen Bearbeitung) mit glücklichem Ausgang 
verſehen hatte, 1773 „Hamlet“ nach Wielands Überſetzung auf die Bühne. 
Die richtigen Leute für ihr Unterfangen waren dieſe Braven nicht; der große 
Schauſpieler, der ſchon in ſeiner Weiſe für den Spielplan die Mithilfe der 
Literatur hatte gewinnen wollen, war auch berufen, Shakeſpeare auf unſern 
Brettern heimiſch zu machen. 

Von einer Reiſe durch Deutſchland hatte Schröder das Textbuch des Heufeld— 
ſchen „Hamlet“ heimgebracht — am 20. IX. 1776 führte er in Hamburg das 
Drama auf, und es war Shakeſpeares erſter Triumph vor deutſchen Zu— 
ſchauern. In ſtattlicher Reihe ſchloſſen ſich bis 1779 andere Dramen an, zwar 
mit wechſelndem Erfolg, aber wie ſtolz Schröder ſich ſeiner Sendung bewußt 
war, zeigte nach der kühlen Aufnahme von „Heinrich IV“ die Ankündigung 
der Wiederholung am folgenden Tage: man hoffe, daß das Werk „immer 
beſſer verſtanden werde“. Das hieß, daß er Achtung vor großer Kunſt for— 
derte; anders aber als die Genies, die ſich den Weg zum Ziel faſt mutwillig 
verſperrten, war der Theatermann bereit, dem Publikum entgegenzukommen. 
Weil die Zuſchauer nun einmal vor der Tragik des „Othello“ zurückſchau— 
derten, blieben von der dritten Vorſtellung an der Mohr und Desdemona am 
Leben, und auch der Ausgang des „Lear“ bekam mildere Farben. Mögen wir 
uns heute über ſolche Weichmütigkeit erhaben dünken, ſie erlaubte es deut— 
ſchen Schauſpielern, ſich an den höͤchſten Aufgaben zu bewähren, fie brach 
die Bahn dafür, daß Shakeſpeare ein Klaſſiker des deutſchen Theaters wurde 
— die Bühne aber, die Shakeſpeare ſpielte, war für die hohe Tragödie 
Schillers vorbereitet. 

Auch für das ſhakeſpeariſierende deutſche Drama hatte es die Bühne an Ent⸗ 
gegenkommen nicht fehlen laſſen, nicht durch ihre Schuld blieb es weſentlich 
Buchdrama. Deutlich traten in ihm zwei Stoffkreiſe hervor: ein romantiſch— 
geſchichtlicher und ein ſozialer, beide lockten durch Inhalt und Beziehungen 
zu Lieblingsgedanken der Zeit. Im Gefolge ſolcher Erſcheinungen finden ſich 
ſtets Nachzügler, die es verſtehen, den neuen Ton aufzunehmen und ab— 
zuwandeln, ſo daß er auf den Gaſſen erklingen kann. So hatte „Götz“ eine 
Welt aufgedeckt; wie „Minna von Barnhelm“ die Soldatenſtücke zog er die 
Ritterdramen hinter ſich her — es war ein Fortſchritt, daß bei ihren beſten 
Erzeugniſſen es ſich nicht bloß darum handelte, einen dankbaren Stoff aus⸗ 
zubeuten: der Sturm und Drang gab dieſen Dramen etwas von ſeinem 
Schwung, ſtarke Leidenſchaften, das Pathos deutſchen Weſens, die Begeiſterung 
für alles, was kräftige Natur und dem Zwange des Herkommens feindlich war. 
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Für die rechten Genies bedeutete freilich die Bühnenform ſolch einen Zwang: 
wir ſahen das ſchon bei Klingers „Otto“ und finden es beſtätigt bei Friedrich 
Müller (1749 — 1825, bekannt als Maler M.). „Golo und Genoveva“, eins 
der ſchönſten Werke des Sturmes und Dranges, greift wie Goethes „Fauſt“ 
(auch um dieſen Stoff mühte ſich der Dichter, doch kennen wir von ſeinem 
„Fauſts Leben dramatiſiert“ nur den erſten Teil) in den Vorrat der deutſchen 
Volksbücher und weiß die Sage lange vor Tieck mit romantiſcher Stimmung 
zu erfüllen; aber, obwohl 1784 vollendet, erſchien es erſt 1814, kann alfo nur 
als ein Denkmal der Einwirkung Shakeſpeares und Goethes auf die drama— 
tiſche Phantaſie, nicht als für die geſchichtliche Entwicklung des Dramas der 
Zeit bedeutſam gelten. Bühnenfähig machte die Ritterſtücke zunächſt die Hoff— 
nung, ihren ſtofflichen Reiz auf dem Theater ausbeuten zu können: darum 
ſind zwei der früheſten, das „pfälziſche Nationalſchauſpiel“ „Der Sturm von 
Boxberg“ von Jakob Maier (173984) und „Robert von Hohenecken“ von 
Ludwig Philipp Hahn (1746—181%, beide von 1778, zwar äußerlich auf— 
fiihrbar, kommen aber über eine konventionell-mittelalterliche Handlung 
nicht hinaus. 

Hier lag überhaupt die Schwierigkeit. Die Lebensgeſchichte des wackeren Ritters 
Götz hatte einem überragenden Genie die Moglichkeit gegeben, über das bloß 
Biographiſch-Stoffliche hinaus deutſches Leben an einem ſeiner Wendepunkte 
vor den Augen der Nachfahren erſtehen zu laſſen; aber in dem jämmerlich 
zerriſſenen Lande, das auf dem beſten Wege zum geographiſchen Begriff war, 
konnten kleinere Geiſter nur zu leicht darauf verfallen, ſich die leere Allgemein— 
heit einer „guten alten Zeit“ zurechtzumachen und in ihr bloße Puppen ſich 
minniglich oder trotziglich gebärden zu laſſen. Ein Ausweg war, dem Ritter— 
ſtück landſchaftlich-geſchichtlichen Hintergrund zu geben, wie ſchon Maier ver— 
ſucht hatte. Jedenfalls fand die Gattung ihre eigentliche Kraft erſt, als man 
in ihr ein Mittel ſah und grundſätzlich anwendete, den heimiſchen Stamm 
und durch dieſen die gemeinſame Volksart zu verherrlichen. 

Es war kein Zufall, daß das zuerſt in Bayern geſchah. In München hatte der 
Intendant Graf Seeau ſchon im Dezember 1777 „Hamlet“ aufführen laſſen; 
im ſelben Jahre wurde bayeriſcher Landesherr der pfälziſche Kurfürſt Karl 
Theodor, mit deſſen Namen von Mannheim her die Beſtrebungen zur Grün⸗ 
dung eines Nationaltheaters verknüpft waren — kein Geringerer als Leſſing 
hatte dafür gewonnen werden ſollen. Da durfte München nicht zurückbleiben; 
hatte Seeau die Teilnahme des Adels und der Gebildeten für ſein Theater 
geweckt, ſo forderte die bayeriſche Bühne unbeſchadet ihres gemeindeutſchen 
Charakters auch ihre bodenſtändigen Dramen. Die vaterländiſche Erregung des 
bayeriſchen Erbfolgekrieges tat ein übriges, trug freilich mit ihrer Spitze gegen 
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das Kaiſerhaus und Oſterreich dazu bei, daß bald genug Rückſichten der Po— 
litik die Verfaſſer ſehr deutlich daran erinnerten, man lebe in einem Zeitalter 
der Konvention. 

Dem Grafen Johann Auguſt von Törring (1753-1826) war es beſtimmt, 
den richtigen Ton anzuſchlagen — ſchon 1779 war „Kaſpar der Thorringer“ 
fertig, für den die eigene Familiengeſchichte den Stoff geliefert hatte. Doch 
erſt 1785 wurde das Drama gegen des Verfaſſers Willen gedruckt, und in— 
zwiſchen (1780) hatte er einen großen Erfolg mit der ſeinem „Vaterland 
Bayern“ gewidmeten „Agnes Bernauer“ gehabt, die ſich bis weit ins folgende 
Jahrhundert lebendig erhielt. Auch das erſte Drama hatte, nachdem es be— 
kannt geworden war, ſeinen Büͤhnenerfolg; aber während hier in Inhalt und 
Form der Einfluß des „Götz“ allzu ſtark hervortrat, hatte die Bernauerin 
neben ihrer ergreifenden Handlung den Vorzug, an die Verwandlungsfähig— 
keit der Bühne nur im letzten Aufzug größere Anforderungen, im übrigen 
um ſo dankbarere Aufgaben zu ſtellen. Was waren das für ſtolze Szenen, das 
Turnier zu Regensburg mit dem Zuſammenſtoß von Vater und Sohn, der 
Abſchied Albrechts von Agnes und ihre Entführung, dann das Gericht, ihr 
Tod und die Beſtrafung des ganz Deutſchland verhaßten Vicedoms! Damit 
war auch flir empfindſame Gemuͤter die dichteriſche Gerechtigkeit gewahrt, und 
gelegentlich konnte ſie ſogar noch verſtärkt werden wie in einem Anſchlags— 
zettel des Prinzipals Schikaneder: „Heute wird der Vicedom von der Brücke 
geſtürzt.“ 

Gemeinſam iſt beiden Dramen die ſtolze Freude an vaterländiſchem Weſen, der 
Gegenſatz zwiſchen Männern der Tat und Federfuchſern, zwiſchen der eigen— 
berechtigten Perſönlichkeit und der geſellſchaftlichen Ordnung, den Pflichten 
gegen Stand und Staat. Hier ſpürt man etwas vom Sturm und Drang, und 
wohin Torrings Neigung ging, iſt unſchwer zu ſehen; aber durch Abſtammung 
und Staatsamt ſelbſt Träger einer alten Überlieferung, hielt er den Beifall des 
„Parterres“ durchaus nicht für ein genügendes „Objekt“ ſeiner Tätigkeit und 
war weit davon entfernt, die Folgerungen der Genies zu ziehen. Des jungen 
Herzogs verzweifelter Frage: „Was wäre denn mein Troſt?“ antwortet des 
Vaters eindrucksvoll-kurzes: „Bayern“, und damit klingt doch ein Hebbelſcher 
Ton an. Hebbel freilich ſuchte die Verſoͤhnung in der Notwendigkeit tragiſchen 
Geſchehens; Törring zog es vor, die Rache eines Theaterböſewichts für das 
Geſchick der ſchönen Agnes mitverantwortlich zu machen: das geſchichtliche 
Drama ſchielte nach dem Familienſtück in fürſtlichem Hauſe. 

Törrings Vorbild erzeugte ein kleines Aufgebot bayeriſcher Nationaldramen; 
die ſtärkſte Leiſtung war „Otto von Wittelsbach“ von Joſeph Marius Babo 
(4756-1822). Die Vorrede vom November 1781 betont, das Stück fei für 
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die vaterländiſche Bühne geſchrieben, daher denn „die Einſchränkung in 
mancher Situation, die in einem bloß zum Leſen entworfenen Drama größer 
entworfen und ausgeführt hätte werden können“: ſo entſchuldigte ſich alſo 
ein Mann, der Sekretär der Mannheimer Bühne geweſen war und ſpäter 
Leiter des Münchener Hoftheaters wurde (1797), daß er kein Buchdrama 
ſchrieb! Dabei iſt das „Gemälde eines großen Mannes, der durch die eigene 
Größe fiel“ mit der Geſtalt des Wittelsbacher Haudegens, der Verkörperung 
bayeriſchen Weſens in ſeiner Geradheit, ſeiner trotzigen Treue und berſerker— 
haften Leidenſchaft, eine dichteriſche Schöpfung, die ihres Ahnen Götz nicht 
unwürdig, ihren Vorläufern bei Torring gewachſen iſt. Was Babo fehlt, iſt 
der bedeutſame Hintergrund: Ottos Wandlung aus dem Treueſten der Treuen 
in den großen Frevler hängt vom Einfluß eines intriganten Hofmanns, nicht 
von geſchichtlicher und ſittlicher Notwendigkeit ab. Darum blieb „Otto von 
Wittelsbach“ ſchließlich nur ein gutes Ritterſtück. 

Ein Mißgeſchick war es, daß nach der zweiten Aufführung die Darſtellung aller 
vaterländiſchen Stücke in München unterſagt wurde. Babos Stoff warzweifel— 
los etwas heikel: gewiß ließ er ſeine Geſtalten gern ihr Deutſchtum betonen — 
wie rührend klang die Frage der dem Böhmenherzog zur Frau beſtimmten 
Kaiſertochter: „Warum vergönnt man nicht einem teutſchen Mädchen, eines 
teutſchen Mannes zu ſein?“, und wenn noch höher das Lob des Bayernſtammes 
ertönte, ſo konnte das ſchließlich in ſeiner Hauptſtadt keinen Anſtoß erregen. 
Aber wenn Otto dem deutſchen Manne fluchte, der ſeinen Kaiſer nicht ver— 
ehrt, ſo glaubte er, gegen denſelben Kaiſer, wenn er ſeine Macht miß— 
brauchte, um der Fürſten heilige Ehre zu kränken, mit Recht den Degen zu 
ziehen, und das mochte bei der politiſchen Spannung, die auch nach dem 
Erbfolgekriege andauerte, nicht ſehr erwünſcht erſcheinen. So mußten Babo 
und Törring ihre Triumphe fern von der Iſar feiern; es hat ihrer Wirkung 
nicht geſchadet, trug aber dazu bei, daß dieſer überhaupt verſtummte, jener 
ſich nunmehr vornehmlich Familienſtücken zuwandte. Babos „Oda“, noch vor 
dem „Otto“ in München (1780) aufgeführt, kam über das ritterliche Koſtüm— 
ſtück nicht hinaus. 

Das Verbot der Aufführung hinderte übrigens wackere Patrioten nicht, aus 
der neu erſchloſſenen Stoffquelle zu ſchöpfen, und ſelbſtverſtändlich fanden ſie 
in andern Gauen des Vaterlandes Nacheiferung, nicht zuletzt in Oſterreich, 
wo man ſich förmlich herausgefordert fühlte. Paul Weidmann (474418010, 
beiläufig bemerkt der erſte, der einen Fauſt auf die regelmäßige Bühne (Prag 
1775) brachte, ſchuf, getreu nach dem Muſter des Gog, einen „Stephan 
Fädinger“; für Schikaneder wurden die Ritterſtücke eine Gelegenheit, alle 
ſzeniſchen Künſte des Theaters zu entfalten, vor allem miſchte er der Ritter— 
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die Zauberromantik bei und half weſentlich dazu, daß ſich in Oſterreich im 
Anſchluß an Ortsſagen eine eigene Gattung des Volksſtückes entwickelte, deren 
Hauptvertreter Karl Friedrich Hensler (1761-1825) war. Sein berühmtes 
„Donauweibchen“ (zweiteilig, 11. J. und 13. II. 4797) prangt mit den ſchönſten 
Ritternamen, kennt Waffenknechte und Meiſterſänger, führt auf Burgen am 
Donauufer und ſpinnt um die Geſchicke der Perſonen eine Märchenfabel, bei 
der man ein wenig an Meluſine oder Undine denken kann; mittenhinein in 
die romantiſche Geſellſchaft iſt aber in der beſonderen Würde eines „Zech— 
meiſters“ Kaſpar Larifari geſtellt, dick und furchtſam, ſtets in irgendwelcher 
komiſchen Bedrängnis und dabei mit dem urwüchſigen Schnabel begabt, der 
im grauen Mittelalter geradeſo redet wie im Wien der Gegenwart die Schar 
ſeiner lachenden Bewunderer. 

Die Handlung war bei alledem nicht viel mehr als Vorwand für allerhand 
Überraſchungen und Schauſpielerkunſtſtücke (das Donauweibchen Hulda er— 
ſcheint in elf verſchiedenen Geſtalten); im übrigen hatte ſie Gelegenheit für 
Lieder, Arien, Arietten, Romanzen mit und ohne Chor zu liefern, die dann 
in Wenzel Müllers und Ferdinand Kauers Vertonungen bald in aller Mund 
waren. Neben den Teufelsſteinen und Teufelsmühlen der Fluren Sſterreichs 
dienten auch die Ritterromane als bequeme Quellen: Vehme, Kerker, nächt— 
licher Schwur fanden ſich mit umgehenden Geſpenſtern, Familienflüchen, guten 
und böſen Zauberern zuſammen. In aller Unſchuld bekennt Hensler im „Peter— 
männchen“ (1794, hier bot ſich jungen Schauſpielerinnen die durch Goethes 
Elegie verewigte Rolle der Euphroſyne), daß er für die Vehmgerichtsſzene 
„Götz“ benutzt habe, „da das heimliche Gericht bei den Alten meiſt auf gleiche 
Art gehalten wurde und die Behandlung dieſer feierlichen Szene einzig ori— 
ginell iſt“. An Witz und Fülle der Geſtalten konnte ſich keiner dieſer Volks— 
dramatiker mit Hafner (vgl. S. 361ff.) meſſen; fein Ehrgeiz war geweſen, die 
heimiſche Kunſt auch vor der Kritik zu rechtfertigen, die Nachfolger fragten 
nicht viel nach ihr, aber die Überlieferung hielten ſie aufrecht und nährten 
ſie mit neuem Stoff. Sind ihre Werke verſchollen und vergeſſen, ſie waren 
berufen, die Phantaſie der Schickſalsdramatiker, zumal des jungen Grillparzer 
zu nähren, ſie waren Vorläufer Raimunds. 

Auf den Bühnen des Reiches ebbte die Welle der Ritterdramen früher ab, 
obwohl noch in den neunziger Jahren, ja im neuen Jahrhundert immer wieder 
der eine und andere die dankbaren Motive aufgriff — wie ſeltſam bilden ſie 
noch im „Käthchen von Heilbronn“ das Gerüſt eines Dramas, das ihnen inner— 
lich völlig entwachſen iſt. Der Genius vermag ſein Werk auch aus geringem 
Stoffe zu formen: nicht an Törring oder Babo knüpfte Kleiſt an, ſondern an 
eine faſt gewerbsmäßige Ausſchlachtung der Gattung, wie ſie nur allzubald 
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neben und vor die landſchaftlich-vaterländiſchen Dramen getreten war. Dem 
Grafen Julius von Soden (1754-1834) gelang es noch einmal, mit Hilfe 
eines großen Stoffes der Weltliteratur durch „Ignez de Caſtro“ (1784) einen 
ſtarken Erfolg einzuheimſen: wieder ſchien ſich der Weg zum geſchichtlichen 
und romantiſchen Drama zu öffnen, aber die Nachzügler (darunter Kotzebue) 
ließen es bei den hergebrachten Rittergeſchichten bewenden, und ſo verfielen 
ſie, ſobald an die Stelle willkürlicher Vorſtellungen eine beſſere Kenntnis der 
Vorzeit getreten war, der Lächerlichkeit. 

So gering der künſtleriſche Wert der meiſten dieſer Dramen ſein mag, ſie 
haben das Verdienſt, auf tieferer Ebene Ideale des Sturmes und Dranges 
volkstümlich gemacht zu haben. Ahnliches gilt von ihrer Technik: die Hand— 
lung durfte längere Zeit in Anſpruch nehmen, der Ort wechſelte, ſchon wegen 
des Reizes eindrucksvoller Bühnenbilder, aber man hielt ſich dabei in den 
Schranken deſſen, was das Theater leiſten konnte — wir haben im ganzen 
das Verfahren des jungen Schiller. Und noch eins meldete ſich hier: Schröder 
hatte von ſeinen „Preisſtücken“ Beſchränkung der Perſonenzahl verlangt, das 
Ritterdrama ſtellte neben die Hauptträger der Handlung die Vertreter des 
Volkes, die Knappen und Gefolgsleute, es liebte Szenen, in denen der Blick des 
Zuſchauers auf einer bewegten Menge haften ſollte: Turnier und Belagerung, 
Vehme und Gericht. Das ſtammte natürlich aus dem „Götz“, jetzt wurde es 
für die Bedürfniſſe des Spieldramas zurecht gemacht. So konnte Wieland 
dieſen Stücken trotz ihres wilden und unregelmäßigen Planes allerhand Gutes 
nachrühmen: ſoviel ſei geredet worden vom deutſchen Geſchmack, hier habe 
man Schauſpiele, die fic) „unſerm Nationaltemperament, unſern Sitten und 
unſrer Verfaſſung“ anpaßten und die Zuſchauer auf den Schauplatz hefteten. 
Wenn Klingers „Kerle“ in der zahmen Gegenwart ihre Kraft austoben wollten, 
fo wirkten fie kannibalenmäßig und blutſaufluſtig; in der Ritterrüſtung, im 
Rahmen der urſprünglichen Vergangenheit konnte man ſie eher verſtehen und 
ſich daran gewöhnen, daß ein Drama den Anſpruch erhob, uͤberlebensgroße 
Menſchen und ihr Geſchick darzuſtellen. Gewiß begnügten ſich die Dichter all— 
zuoft, ihre Stücke auf bloß äußerliche Wirkung, auf platted Wohlgefallen am 
Schauerlichen und zugleich Rührenden zu berechnen, aber auch abgeſehen 
von Törring und Babo, ſogar die ſchwächeren Leiſtungen gaben immer noch 
einen beſſeren Hintergrund für den Höhenflug des Schillerſchen Dramas als 
Weißes Exerzitien. Wir wollen nicht vergeſſen, daß Dalberg die „Räuber“ 
in die Zeit, da der ewige Landfriede errichtet wurde, zurückverſetzen ließ: im 
Koſtüm des Ritterdramas wurde der gewaltige Spätling des Sturmes und 
Dranges auf der deutſchen Bühne möglich. 


412 Von Leffing bis zur Romantik 


Leſſing hatte dem Genietreiben manchmal beluſtigt, öfter mit Unwillen zu- 
geſehen; Goethes Genie erkannte er ſehr wohl, aber in deſſen Auswirkung auf 
die Bühne mußte er eine Gefährdung ſeines Lebenswerkes ſehen und ſprach 
gelegentlich zornig von „theatraliſchem Unweſen“. Dem individualiſtiſchen 
Trotz des Sturmes und Dranges ſtellte er in ſeiner letzten dramatiſchen Gabe 
ſein Ideal der Humanität entgegen, aber „Nathan der Weiſe“ (1779) war 
nicht für die Bühne der Zeit beſtimmt, gehört auch innerlich mehr zu den großen 
Dramen Schillers und Goethes. Im „Nathan“ waren die Motive des genre 
sérieux in den Dienſt eines neuen Geiſtes geſtellt worden; leichter war es, die 
hergebrachte Gattung zeitgemäß aufzuputzen. So breitete ſich das bürgerliche 
Drama in ungeahnter Weiſe aus, indem es auf ſeine Art die Geſellſchaftskritik 
des Sturmes und Dranges fortſetzte. Der Konflikt der „Miß Sara Sampſon“ 
war veraltet: nachdem das natürliche Gefuͤhl auf den Thron geſetzt war, konnte 
nicht mehr von Tugend und Pflicht als allein maßgebenden Richtlinien des 
Handelns die Rede ſein; nachdem der Bruderhaß ein ſchier landläufiges Motiv 
geworden war, konnte die Familie nicht mehr einfach als gegeben, als der 
ſelbſtverſtändliche Ruhehafen in den Stürmen des Lebens gelten; nachdem das 
verführte Mädchen Gegenſtand tragiſcher Rührung geworden war, mußte die 
Frage der Standesunterſchiede neue Bedeutung gewinnen — kurz, überall 
hieß es für das buͤrgerliche Drama, ſich mit den Rechten des natürlichen Ge— 
fühls auseinanderzuſetzen. 

Das geſchah aber nicht in der revolutionären Art der Genies, ſondern vor— 
ſichtig und mit ſtetem Blick auf die reife Weisheit der Erfahrung: es iſt die 
Aufklärung, die mit ihrer Hoffnung auf Ausgleich, auf beſonnenen Fortſchritt 
das Feld behauptet und den jungen Strudelköpfen oft gehörig den Text lieſt, 
freilich eine Aufklärung des durchſchnittlichen Bürgertums, wohlmeinend, aber 
ohne Schwung und darum häufig platt und philiſterhaft. Schink war ein ver— 
ſtändiger Mann, und wenn er das Heil in der Rückkehr zur Überlieferung 
Leſſings und Diderots ſah, war er auf gutem Wege; doch nur in der Verlegen— 
heit konnten Gotter oder gar Brandes als Fortſetzer von Leſſings Werk gelten, 
und auch Schinks eigene Theaterzeitſchriften gaben nicht mehr als einen Wider— 
hall aus den entſchwundenen Tagen der „Hamburgiſchen Dramaturgie“. Im— 
merhin war er ein Schrittmacher des neuen Familienſtückes, unermüdlich pries 
er ſeine Welt als unſerm Herzen und unſrer Teilnahme am nächſten liegend, 
und wie ihre Stoffe zu behandeln waren, das fand er bei Diderot unübertreff— 
lich dargelegt. Die Stürmer hatten Merciers Nouvel essai sur Part drama- 
tique, den Goethes Jugendfreund Wagner 1775 überſetzt hatte, begrüßt, weil 
er das Drama zum Kampfmittel gegen ſoziale Ungerechtigkeit und politiſchen 
Deſpotismus machen wollte; davon blieb inſofern etwas übrig, als das bür— 
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gerliche Drama eine deutliche, wennſchon beſonnene und gegen die Regierung 
loyale Oppoſition unternahm. Im weſentlichen jedoch kehrte man zum milden 
Geiſte Diderots zurück, zu ſeiner Auffaſſung, daß Vorbilder vernünftiger 
Lebensführung zu zeigen ſeien, daß die Teilnahme und mit ihr die Wirkung 
durch die Wahrheit der dargeſtellten Welt verbürgt werde. Dieſe Wirkung 
war in erſter Linie moraliſch: „beſſern ſoll und muß das Theater“, bekannte 
Schink in Diderots Geiſt. 

Praktiſche Muſter lieferte zunächſt Diderot ſelbſt, dann aber auch mancher 
Dramatiker ſeiner Schule. Sedaines Philosophe sans le savoir ließ ſchon 
Ifflands Luft atmen, Mercier als Dramatiker war wohlweislich ein ganzanderer 
als der radikale Theoretiker: fein Deserteur, dann La brouette du vinaigrier 
wurden 1771 und 1775/6 gleich mehrmals überſetzt. Vor allem erhielten auch 
gattungsfremde Werke durch die Bearbeitung Züge des bürgerlichen Familien— 
ſtücks. Seit Anfang der ſiebziger Jahre hob Schröders umfangreiche Über— 
ſetzungstätigkeit an, und ihr Grundſatz war, die Handlung ſo vollſtändig wie 
möglich einzudeutſchen. Er ſuchte ſich tüchtige Mithelfer: in Hamburg ſtand 
ihm Bock zur Seite, mit Gotter in Gotha hielt er gute Verbindung, ſpäter 
(1789 — 92) war Schink fein Theaterdichter, und Bearbeitungen hatte der ſchon 
vorher geliefert. Da war ſein „Gasner der zweite oder die bezähmte Wider— 
bellerin“ (1781): aus Shakeſpeares böſer Sieben iſt ein durch Enttäuſchung 
verbittertes Mädchen geworden, deren Vernunft eines Beſſeren belehrt wird, 
entſprechend machte „Koriolan“ aus dem ariſtokratiſchen Herrenmenſchen ein 
moraliſches Beiſpiel beſtraften Stolzes. Calderons gewaltiger „Richter von 
Zalamea“ gar nahm in Schröders „Amtmann Graumann“ (1778) die Züge 
eines deutſchen Hausvaters an; die Handlung lenkte in die Bahn des Schau— 
ſpiels mit verſöhnlichem Ausgang. 

Inzwiſchen war unter Leitung des ſchriftſtellernden Edelmanns Wolfg. Heribert 
v. Dalberg (1750—1806) 1778 die Mannheimer Nationalbühne eröffnet 
worden; indem ſie ſich die beſten Kräfte des Gothaer Hoftheaters, darunter 
Iffland, ſicherte, trat ſie an Bedeutung neben Schröders Theater in Hamburg. 
In ähnlichem Verhältnis wie ſpäter Schink zu Schröder ſtand zu ihr der Frei— 
herr Otto Heinrich v. Gemmingen (1755—4836); ſeine „Mannheimer 
Dramaturgie“ begleitete die Aufführungen, Bearbeitungen Shakeſpeariſcher 
Königsdramen zeigten ihn um die Anpaſſung des neuen Vorbildes an die Bühne 
bemüht — die franzöſiſche Verstragödie aber war ihm durch Leſſing abgetan, und 
an deſſen Seite wollte er bleiben, wenn es galt, dem Theater nach all den Be— 
arbeitungen Originale zu geben. Diderot war von Leſſing überſetzt, er mußte 
auch er ſetzt werden: 1779 vollendete Gemmingen ſeinen „Deutſchen Haus— 
vater“, der 1780 gedruckt und überall als Meiſterwerk begruͤßt wurde. 
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Zeitgemäß war das Drama, weil es deutlich dem Sturm und Drang abſagte, 
dabei aber deſſen Motive in reicher Auswahl in ſich ſchloß: ein verführtes 
Mädchen wird hart an den Rand des Kindesmordes gedrängt, ein Juͤngling 
ſchwärmt für die ſtillen Reize der Natur und ſehnt ſich zugleich nach Taten, 
eine Kinderſzene ſpottet über die verkehrte Erziehung; Gräfin Amaldi ver— 
tritt die weibliche „große Seele“, ſchier aufdringlich ertönt vom Titel und 
Perſonenverzeichnis (Maler Wermann „ein herrlicher deutſcher Mann ohne 
Falſch“) bis zum letzten Worte, dem Wunſch des Hausvaters, an ſeinem Grabe 
möge ein Biedermann ſagen, „er war wert, ein Deutſcher zu ſein“, das Lob 
des eigenen Volkstums — wahrlich der Handlung und dem Sinn des Ganzen 
entſprechend, nur daß an Stelle der ſelbſtverſtändlich deutſchen Art Minnas und 
Götzens hier bewußt alles deutſch genannt wurde, was den Beifall der Zu— 
ſchauer finden ſollte. Dabei ſteht dem Individualitätsſtolze der Genies die 
Überzeugung gegenüber, daß die Bindungen der Geſellſchaft gut und notwen— 
dig ſind, ſofern ſie vom rechten Geiſte getragen und von den rechten Männern 
vertreten werden. Das läßt ſchon der Titel ahnen, die Handlung dreht ſich 
letzten Endes darum, einen jungen Wildling, fur den Gemmingens Vorſchrift 
Geradheit und nicht ſo ſehr „Weltpolitur“ als Genie verlangt, für die Geſell— 
ſchaft und zwar an recht beſcheidener Stelle brauchbar zu machen. Demgemäß 
wird der Unterſchied der Stände durchaus anerkannt, nur hat er mit der ſitt— 
lichen Wurde des einzelnen nichts zu tun: Graf Wodmar, der adlige Haus— 
vater, und der bürgerliche Maler Wermann ſchütteln ſich als „zween deutſche 
Männer“ die Hand, von einer Heirat ihrer Kinder wollen ſie nichts wiſſen, 
nicht aus „kalter“, ſondern aus „guter, geſunder Vernunft“. 

Entſcheidend iſt, daß hier Gefühl und Vernunft miteinander verſöhnt werden: 
was jenes gebietet, muß geſchehen, aber ſo, daß die Folgen berückſichtigt werden. 
Weil der Grafenſohn das Bürgermädchen verführt hat, muß er ſie nach der 
Entſcheidung des Hausvaters heiraten, aber mit Staatsdienſt und ehrgeizigen 
Plänen iſt es vorbei. Der Sohn mag die Verwaltung der Guͤter übernehmen: 
„es iſt mir ohnedem lieb, daß ein Beiſpiel wie dieſes aus den Augen der 
Welt komme — es iſt doch immer eine Zerrüttung bürgerlicher Ordnung“. 
Solch Gleichgewicht von Gefühl und Vernunft iſt Sache des reifen, ſeiner ſelbſt 
ſicheren Alters. Mit dem Tatendurſt der Jugend iſt es — wie der Sohn zu 
hören bekommt — „ein weſenloſes Ding“. Männerkraft ſoll ſein „wie der 
Funken im Feuerſtein, nur ſichtbar, wenn Eiſen daran ſchlägt, dann aber gewiß“. 
So ſpricht der Hausvater, und er bekommt genug Gelegenheit, ſeine Worte 
wahr zu machen: mit Erſtaunen ſehen wir alſo auch hier im Mittelpunkt des 
Familiengemäldes die Kraftfigur, den Kerl, freilich fo hatten die Stürmer 
und Dränger ſich ihn nicht gedacht. 
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Freudig nahm das Publikum das Drama auf. Das war wieder einmal ein 
Stück, in das jeder Hausvater ſeine Kinder ſchicken, wo er ſich ſelbſt Stär— 
kung für ſein Amt holen konnte. Um der trefflichen Lehre, der ſich ablöſenden 
Bilder willen überſah man gern, daß die dünne Handlung eigentlich nur darin 
beſtand, daß der Hausvater ſchon beſtehende Verwirrungen eine nach der andern 
ſchlichtete. Doch wurde die Schwäche faſt zur Tugend: Gemmingen blieb in 
den Grenzen ſeines Könnens und erſtrebte auf einfachſtem Wege die Diderot— 
ſche unbedingte Illuſion — wie koͤſtlich zeugt dafür die Bühnenanweiſung des 
Schluſſes: „Die ganze Familie ſammelt ſich um den Hausvater und, ja ohne 
Komplimente zu machen, fällt der Vorhang“! 

Mit Gemmingens Drama wurde das genre sérieux erſt recht lebendig. Schröder, 
der, als der „Deutſche Hausvater“ erſchien, gerade in Mannheim war, über— 
nahm ihn ſofort, ebenſo war er für Dalberg, den Mannheimer Intendanten, 
der vollkommene Ausdruck ſeines Ideals. Hier war die goldene Mittelſtraße 
zwiſchen Konvention und Natur, da lag genau, was das Theater brauchte. 
Recht anſchaulich wird das durch die theoretiſchen Fragen, die man an der 
Mannheimer Buͤhne im Auftrag des Intendanten erörterte, um ſich über Wege 
und Ziele der Schauſpielkunſt klar zu werden. Die erſte „Was iſt Natur und 
welches find die wahren Grenzen derſelben bet theatraliſchen Vorſtellungen?“ 
enthielt ſchon im Ausdruck die Forderung eines gemäßigten Realismus; ganz 
in die Nähe Gemmingens führte die Antwort auf die Frage: „Können fran— 
zöſiſche Trauerſpiele auf deutſchen Bühnen gefallen und wie müſſen fie vor— 
geſtellt werden, wenn ſie allgemeinen Beifall erwerben ſollen?“ Da wurden 
die Aufführungen der Franzoſen Vorſtellungen, die der Deutſchen Darſtellungen 
genannt, jene ſeien prächtig, dieſe wahr. Wolle man franzöſiſche Dramen auf— 
führen, müſſe es im deutſchen Stil geſchehen, der aber fordere Natur und 
Stärke des Ausdrucks gegenüber der Deklamation, der Poſe und hohen Ge— 
bärde. Damit iſt grundſätzlich die Möglichkeit der tragédie in Deutſchland 
geleugnet, denn hier verlangte man, was jene nicht hatte noch haben konnte: 
die Eigenſchaften eines bürgerlichen Dramas. 

In dieſem Zeichen gelang es endlich, die Fremden, vor allem die Franzoſen, 
entſchieden zurückzudrängen. Die Entwicklung, die man ſeit der Hamburger 
„Entrepriſe“ im Spielplan derer um Ekhof beobachten kann, fet ſichin Mann— 
heim durch und iſt typiſch. Während hier das Alexandrinerdrama 1779 —81 
noch neun Vorſtellungen von vier Verfaſſern erlebte, ſind 1781—86 nur vier 
Aufführungen eines Verfaſſers zu zählen, dann iſt es ganz verſchwunden. War 
das am Ende als Einfluß von Leſſings Dramaturgie vorauszuſehen, ſo hatte 
ſie das franzöſiſche Luſtſpiel ziemlich ungekränkt gelaſſen: 1779—81 lieferte 
dieſes auch noch 39 Werke vonzwölf Verfaſſern,! 771 —86 war es auf ein Viertel 


416 Von Leffing bis zur Romantik 


ſeines Beſtandes geſunken (neun Werke von drei Verfaſſern), 1786—93 wurde 
nur noch ein Luſtſpiel dreimal aufgeführt! 

Nicht minder bezeichnend iſt, was an Stelle der Franzoſen trat. Die verſchwun⸗ 
dene regelmäßige Tragödie wurde, abgeſehen von Ritterſtücken und einzelnen 
Erzeugniſſen des Sturmes und Dranges, durch die große deutſche Dichtung, 
vor allem aber durch Shakeſpeare erſetzt; der Hauptteil des Spielplans gehörte 
indeſſen wie natürlich der eigentlichen Tagesnahrung, dem Luſtſpiel und bür— 
gerlichen Schauſpiel. Gerade hier tritt die gewonnene Selbſtändigkeit deutlich 
hervor: die Überſetzungen aus dem Franzöſiſchen machen ſolchen aus dem Eng— 
liſchen, vor allem deutſchen Originalen Platz. 1779 ſtanden da neben Stephanie 
nur vereinzelt Gemmingen, Großmann und ſchier ſchüchtern Iffland mit drei 
Aufführungen zweier Werke. Im nächſten Jahrfünft hält Gemmingens und 
Großmanns Erfolg, freilich nur mit je einem Werk an, neben ſie aber treten 
Schröder, Iffland und mancher andere. Von 178693 ſteigen Ifflands und 
Schröders Ziffern, ſehr beliebt iſt auch Jünger; vor allem hebt, Schroder über— 
treffend, hinter Iffland noch zurückbleibend, Kotzebue ſein Haupt, und der iſt 
dann im Jahrzehnt 1793—1 803 der unbeſtrittene Herrſcher: 300 Aufführungen 
von 35 Stücken erreichte er. Bei Iffland lauten die Zahlen 14802, bet Sinz 
ger 68 (4), bei Schröder 35 (4) — der Anteil der Fremden betrug 9 Stücke mit 
47 Aufführungen. Schiller, Leſſing, Shakeſpeare (Goethe erſcheint garnicht) 
brachten es in dieſen wegen mancherlei Kriegsnot der großen Bühnenkunſt 
freilich nicht günſtigen Jahren nur auf 47 Darſtellungen von zehn Dramen. 
Die bedeutſamen Namen ſind in dieſer Zuſammenſtellung ſchon genannt, ſie 
alle ſind Gemmingen zu Dank verpflichtet; nicht nur Dramentitel wie „Die 
teutſche Hausmutter“ von Soden oder „Die deutſche Hausfrau“ von Kotze— 
bue bezeugen es, noch der junge Schiller knüpfte in „Kabale und Liebe“ an 
manche Szene, an manche Gruppierung des „Deutſchen Hausvaters“ an. 
Der Gedanke der Eindeutſchung des genre sérieux lag in der Luft, Gemmin— 
gens Verdienſt iſt, daß er ihn an einem glücklichen Thema mit gutem Geſchmack 
durchführte: darauf beruht ſeine Überlegenheit gegenüber Geblers „Miniſter“, 
der Ähnliches gewollt hatte, und auch gegenüber einem theatraliſch vielleicht 
wirkungsvolleren Stück, das auch 1780, anſcheinend unabhängig vom „Haus— 
vater“, erſchien. 

„Kinder! der Stand eines Hausvaters iſt ein herber, ſchwerer Stand... aber 
ſo ein einziger Augenblick, ſeine Kinder glücklich zu ſehen, macht uns allen 
Kummer vergeſſen“, ſo ſchließt das Familiengemälde „Nicht mehr als ſechs 
Schuͤſſeln“. Der Verfaſſer Guſtav Friedrich Wilhelm Großmann (1746— 96), 
einſt Juriſt und in Preußens diplomatiſchem Dienſt beſchäftigt, war als Schau— 
ſpieler zu Seylers Truppe gegangen und leitete fpater ſelber ein Theater: mit 
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Schröder, Iffland und anderen bildet er abermals eine Generation von Schau— 
ſpielerdichtern. Sein lange geſpieltes Drama, deſſen ungemeinen Erfolg zahl— 
reiche Auflagen und mehrere Überſetzungen bezeugen, rechnet ganz anders mit 
den Wünſchen einer Truppe als es Gemmingen tat: der gab weſentlich einem 
Hauptcharakter Gelegenheit, ſich in verſchiedenen Lagen hintereinander zu be— 
währen — Schubladenſtück nennt man dieſe Art — bei Großmann liegt der 
Fortſchritt darin, daß an den erſten Akt, in dem der bürgerliche Hofrat Rein— 
hard gegen ſeine adlige Frau und deren Verwandtſchaft fein Gaſtmahl zu ſechs 
Schüſſeln ſtatt der ſtandesgemäßen ſechzehn durchſetzt, noch eine „Kabale“ an— 
ſchließt, die Reinhard dem Willen der Verwandtſchaft beugen ſoll. So grob 
das ſein mag, es kam doch eine Handlung zuſtande, und ſie ließ den Haupt⸗ 
charakter auch nicht bloß als den Träger überlegener Weisheit, ſondern als 
Menſchen von Fleiſch, Blut und leidenſchaftlichen Irrungen erkennen. 
Bedeutſam iſt ferner die Verſchiebung des Themas in eine neue Umwelt: ſie 
bereitet einen Frontwechſel vor. Bei Gemmingen vertritt Graf Wodmar, der 
adlige Hausvater, eine aufgeklärte Obrigkeit, hier verlangt ſie der Hofrat als 
der Vertreter des Mittelſtandes. Beide Dramen ſind einig in ihrer Überzeu— 
gung von der Notwendigkeit ſtaatlicher und geſellſchaftlicher Ordnung als 
Grundlage aller Sittlichkeit: nur iſt ſie dort Pflicht der Staatslenker, hier 
Recht der Beherrſchten. Aber beide Male iſt der reife Mann Träger der Mei— 
nung des Dichters; der Sohn des Hofrats Reinhard ſpricht ſehr deutlich die 
Sprache der Genies, doch dieſer Vater hat noch weniger Sinn fir die Anz 
ſprüche der Jugend als Graf Wodmar: der Tunichtgut wird einfach unter die 
Soldaten geſteckt, da mag er Zucht lernen. Der echte „Kerl“ iſt eben der Vater, 
ein Mann von Eiſen im bürgerlichen Schlafrock; ſchon meldet ſich hier ein 
Pathos, das bald politiſche Züge annehmen ſollte: der unbeſtechliche, aufrechte 
Beamte ſchüttet die volle Schale ſeines Zornes über Höflings- und Maitreſſen— 
wirtſchaft aus, er trägt den Stolz ſelbſtbewußten Bürgertums gegen die An— 
ſprüche des Adels zur Schau. Auf ihn iſt der Anſpruch, deutſches Weſen zu 
verkörpern, jetzt übergegangen: „Du wollteſt Dein verdammtes, ſteifes Cere— 
moniel zum Teufel werfen? Eines deutſchen Mannes deutſches Weib ſein auf 
Du und Du?“ — unwillkürlich denken wir an Schillers Ferdinand, der als 
deutſcher Jüngling die engliſche Maitreſſe verachtet: hier iſt der Boden, aus 
dem ſolche in der Lage nicht gerade zwingend gegebene Beteuerung erwuchs. 
Noch iſt die politiſche Färbung in keiner Weiſe von revolutionärer Geſinnung 
beſtimmt. Der Fürſt iſt bei Großmann zwar kein Muſterlandesvater, aber 
man braucht ihn nur aufzuklären, dann betrachtet er es als fein ſelbſtverſtänd— 
liches Amt, Ungerechtigkeiten auszugleichen, ſeine hohen Beamten ſind ja gut, 
nicht etwa nur Reinhard, ſondern auch deſſen Vorgeſetzter, ein adliger Geheim— 
9 2. 
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rat. Überhaupt wird jeder Stand ſchonend behandelt, der einen Nutzen für 
die Allgemeinheit haben kann, ſelbſt der bettelſtolze Oberſt a. D. bekehrt ſich 
noch rechtzeitig — die rettungslos verlorenen Böſewichter ſind Nichtstuer und 
Hofſchranzen und dabei ſo arg karikiert, daß ſich niemand in ihnen zu erkennen 
brauchte. Das alles iſt darauf angelegt, im Zuſchauer die Überzeugung zu er— 
wecken, daß Vernunft und Gefühl ſich ſtets in Einklang bringen laſſen — heute 
ſehen wir ſehr deutlich, daß Gemmingen wie Großmann nur dadurch zum 
Ziele kamen, daß ſie ihren Konflikten keine tragiſche Tiefe gaben und außer— 
dem ihren Hausvätern durch einen ſtattlichen Geldſack es ermöglichten, jene 
erfreuliche Harmonie ſehr weſentlich zu erleichtern. So gab das Familien— 
gemälde von vornherein unter dem Schein der Wirklichkeit Wunſchbilder; der 
Zuſchauer aber mochte gehobenen Hauptes nach Hauſe gehen, meinte er doch 
erlebt zu haben, wie ſich Natur und Geſellſchaft ſehr gut miteinander ver— 
tragen konnten. 

Noch einmal riſſen Schillers Jugenddramen jäh die Kluft auf, die Gemmingen 
und Großmann ſo ſorglich zu überbrücken ſuchten: faſt erſchreckend ragen „Die 
Räuber“ und „Kabale und Liebe“ aus dem freundlichen Hügellande der bür— 
gerlichen Dramatik hervor. Dem behaglichen Optimismus der Aufklärung 
trat nochmals die tragiſche Weltauffaſſung eines Stürmers und Drängers 
mit einer Leidenſchaft entgegen, die ſelbſt einen Moritz vergeſſen ließ, daß er 
einſt für Gerſtenberg und Klinger geſchwärmt hatte. Dem Publikum war es 
natürlich viel wohler, wenn man die Dinge nicht ſo verzweifelt ernſt nahm, 
und fo ließ ſich das bürgerliche Drama in ſeiner gemächlichen Gangart nicht 
ſtören; mit einem Auge ſchielte es immerhin gern nach dem gewaltigen Vor— 
bild, um ſich von ihm anzueignen, was es fur ſeine beſcheidenen Zwecke ge— 
brauchen konnte. f 

Das war vor allem die Rouſſeauſtimmung: bei Schiller ſtand Geſetz gegen 
Freiheit, Konvention gegen Natur, das ſchwärmende Gefühl ſetzte ſich mit 
revolutionärem Trotz über die Vorurteile des Standes hinweg. Karl Moor 
wirft ſich zum Richter über eine verderbte Geſellſchaft auf, der Präſident und 
ſein Sekretär ſind Schurken, ihnen gegenüber ſteht der ſchlichte Biedermann, 
der Vertreter eines Volkes, deſſen Rechte und Menſchenwürde die Regierenden 
mit Füßen treten. Das Familienſtück ſchwelgte in Gefühlen, die Rouſſeau ent— 
feſſelt hatte, aber es ſuchte fie in Einklang zur eignen Geſamthaltung zu bringen; 
das heißt, es benutzte ſie nicht als Ausdruck revolutionärer Geſinnung, wohl 
aber einer gebührend ehrfürchtigen Oppoſition. Dieſe prägte ſich darin aus, 
daß jetzt nach Goethes Ausdruck „dem ehrbaren Bürger- und Familienſinn 
gemäß“ die Handlung den „Wert des mittleren, ja unteren Standes zu einer 
gemütlichen Anſchauung brachte“. Auch Großmann war immer noch in der 
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Welt der Regierenden geblieben — jetzt finden ſich grundſätzlich Natur und 
Gefühl als die Bedingungen menſchlichen Glückes in Haus und Familie des 
einfachen Bürgers oder Landmannes („arm, aberehrlich“ wird beliebtes Schlag⸗ 
wort), in der vornehmen Welt dagegen herrſcht das „Vorurteil“, nämlich der 
Geburtsſtolz des Adels, der Standesſtolz des Beamten und Offtziers. Darum 
gehören auch (wiederum nach Goethe) die Böſewichter gemeinhin dieſen Stän— 
den anz „doch mußte die Perſon Kammerjunker oder wenigſtens Geheimſekretär 
ſein, um ſich einer ſolchen Auszeichnung würdig zu machen. Zu den allergott- 
loſeſten Schaubildern aber erkor man die oberſten Chargen und Stellen des Hof— 
und Civiletats im Adreßkalender, in welcher vornehmen Geſellſchaft denn auch 
noch die Juſtitiarien als Böſewichter der erſten Inſtanz ihren Platz fanden.“ 
Man ſieht, das ſind Träger und Nutznießer der beſtehenden ſtaatlichen und 
geſellſchaftlichen Ordnung; der Hausvater hat mit ihr nichts zu tun: er ſteht 
als Herr in ſeinem natürlichen Kreiſe. Als Lichtgeſtalt trägt er die Züge, die 
ihm Gemmingen und Großmann gegeben hatten, aber auf einer tieferen ge— 
ſellſchaftlichen Stufe. Beibehalten wurde auch die Überlegenheit der älteren 
Generation über die jüngere, unter dem Eindruck des Gefühlsſturms der Schiller— 
ſchen Jünglinge zeigte man jedoch etwas mehr Verſtändnis für die Eigenart 
jugendlicher Geiſter: väterliche Aufſicht müſſen ſich Leidenſchaft und Liebe zwar 
gefallen laſſen, aber ſie werden nicht mehr aufs Land verbannt oder unter die 
Fuchtel geſtellt. Bezeichnend iſt, daß trotz unbedingter Bekämpfung jedes Stan— 
desſtolzes einer Vermiſchung der Stände nicht das Wort geredet wird, jeder 
ſoll ſich in ſeinem Kreiſe halten. Heiraten zwiſchen Adligen und Bürgerlichen 
pflegen beſonders für den bürgerlichen Teil bedenkliche Folgen zu haben; wenn 
er einfache, naturgemäße Verhältniſſe mit der künſtlichen Welt eines höheren 
Standes vertauſcht hat, muß er es büßen. 

Das Bild des neuen Familienſtuͤcks von Staat und Geſellſchaft iſt alſo von 
unten geſehen; trotzdem trägt es nicht peſſimiſtiſche Färbung, weil ſeine Ver— 
faſſer an dem frohen Glauben feſthalten, daß alles Böſe ſchließlich nur Aus— 
fluß verworrener Gehirne und getrübter Herzen iſt. Darum iſt Umkehr und 
Beſſerung moglich, ſobald dem Sünder einmal klar geworden iſt, daß er für 
fein Handeln dem Gefühl und der Vernunft Rechenſchaft ſchuldet. Leider kann 
die Hauptgeſtalt, der Hausvater, zum Siege des Guten nicht viel mehr bei— 
tragen als das vorbildliche Beiſpiel ſeiner Perſönlichkeit, die Macht iſt bei 
den beamteten Böſen, und ſo muß dadurch geholfen werden, daß über dem ver— 
worfenen Sekretär oder Rat ein aufgeklärter Geheimrat ſteht; wenn der etwa 
auch nicht beſſer iſt, fo thront über ihm die Weisheit des Miniſters, und gar der 
Fürſt iſt ſtets beſten Willens und klarer Einſicht. Dieſe guten Gewalten können 
aber erſt am Schluß eingreifen, da ſie ſonſt die eigentliche Sympathiegeſtalt ver— 
27 * 
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dunkeln würden — die Folge iſt freilich jener Eindruck, den Schiller ſpäter derb 
genug wiedergab: der letzte Akt iſt die Zeche, „wenn ſich das Laſter erbricht, 
ſetzt ſich die Tugend zu Tiſch.“ 

Gerade die Sicherheit, mit der das Spiel der Bühne einem jeden zu guter Letzt 
zuteil werden ließ, was ihm zukam, machte das Familienſtück in einer Zeit, 
da man das Theater als „moraliſche Anſtalt“ betrachtete, zur Hauptſtütze des 
Spielplans. Während bisher das dramatiſche Schaffen der einzelnen Schrift— 
ſteller nach Stoffen und Gattungen verhältnismäßig buntſcheckig geweſen war, 
ſchien jetzt der Erfolg am beſten geſichert, wenn der Charakter eines „Ge— 
mäldes“ aus dem ſittlichen Leben des Mittelſtandes ſcharf herausgearbeitet 
wurde. Auch das wollte gelernt fein; in Friedrich Ludwig Schroders 1744 
—1816) Bearbeitertätigkeit bildeten ſich die Zuge heraus, welche die Gattung 
kennzeichneten. 

Wir wiſſen ſchon, daß Schröder ſehr 1 1 danach fragte, ob die Originale, 
die er übertrug, in Haltung und Ton ſich deutſchen Sitten wenigſtens an— 
näherten: ihm waren Beaumont und Fletcher, Southerne und Farquhar gerade— 
ſo recht wie die moraliſch-bürgerlichen Goldſmith, Cumberland und Moore. 
Nun war aber die Handlung dieſer engliſchen Komödien, beſonders der älteren, 
abwechſelungsreich und abenteuerlich: wenn etwa Beaumont und Fletcher die 
Szene ihres Rule a wife and have a wife nach Spanien verlegten, Schröder 
ſie in einem deutſchen Kleinſtaat anſiedelt, ſo genügt das ſchon, um ahnen zu 
laſſen, wie die alte Komödie ſich in der neuen Umwelt drehen und wenden 
laſſen mußte. Der Begriff der Familie war ihr eigentlich fremd: ſie lebte von 
heimlichen Heiraten, von Eltern und Kindern, die ſich wechſelſeitig unbekannt 
ſind, ſie kannte nur eine individualiſtiſche Moral, freute ſich an ihren Sonder⸗ 
lingen und launiſchen Käuzen: das ließ ſich nicht ohne weiteres eindeutſchen. 
Abgeſehen davon daß in den Charakteren und Vorgängen oft genug die fremde 
Volksart durchſchimmert, erhält daher die Handlung in der deutſchen Um⸗ 
formung etwas auffallend Romanhaftes, das ſie in den innerlich und Ae 
lich ungebundenen Originalen ſo nicht hat. 

Ahnliches meinte Goethe wohl, wenn er von dem „herben Kern“ ſprach, der 
trotz aller Anähnlichung an deutſche Verhältniſſe, trotz aller Milderung der teil- 
weiſe recht ausgelaſſenen Vorlagen in Schröders Bühnenbearbeitungen zurück- 
blieb; aber dieſer hatte ſich dermaßen an ſein Verfahren gewöhnt, daß er davon 
auch nicht loskam, wenn er eigenes bot: durch romanhaft-verwickelte Voraus— 
ſetzungen, durch die Sonderlingsart der Perſonen ſetzte er ſich, ohne es zu wollen, 
in Gegenſatz zu dem eigenen Wunſch, ein Bild typiſchen deutſchen Familien— 
lebens zu geben. Wie ſonderbar im „Fähndrich“ (1782) dieſer an Gedächtnis— 
ſchwäche leidende, den Geizhals ſpielende, in Wirklichkeit ſtill wohltätige Baron 
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von Harrwitz, wie künſtlich Verwicklung und Löſung: einerſeits kennen Vater 
und Sohn einander nicht, andererſeits iſt die Tochter nicht das wirkliche Kind 
des Vaters! Im „Vetter in Liſſabon“ (1784) muß es möglich ſein, daß ein 
Vater die in ſeinem Hauſe lebende Tochter für unverheiratet hält und ihr einen 
Mann geben will, während ſie ihm in Wirklichkeit ſchon aus rechtmäßiger Ehe 
einen Enkel beſchert hat: die Überraſchung iſt faſt ſo groß wie die andere, daß 
unter der Maske eines dem erſten Eindruck nach langjährigen Hausfreundes 
der reiche Vetter aus Liſſabon verſteckt iſt. 

Alles Fremdartige in Charakteren und Vorgängen fand ſich bei Schröder 
ſchließlich doch irgendwie bezogen auf die ſozialen Bedingungen der Familie: 
der ehrbare Kaufmannsſinn des Vormunds und die Sorgen des Vaters um 
die Vermählung der Töchter im „Teſtament“, die Pflicht des braven Sohnes 
für die Mutter zu ſorgen im „Fähndrich“, die Zerrüttung des Hausweſens, 
dem die Frau fehlt („Das Porträt der Mutter“) oder das von einer leicht— 
ſinnigen zweiten Frau falſch geführt wird („Der Vetter in Liſſabon“), die 
peinliche Lage der mittelloſen Witwe und erwachſenen Tochter aus gutem 
Hauſe („Der Ring“); derartiges erwies ſich als das Bleibende und rückte vor 
der raſch veraltenden, unwahrſcheinlichen Verwicklung in den Vordergrund. 
Bei allen Widerſprüchen und Unmöglichkeiten im einzelnen wieſen die ſchröder— 
ſchen Stücke in ihrer Geſamtheit unverkennbar einen gemeinſamen Zug auf: ſie 
wollten Vorfälle des Familienlebens dramatiſch verwerten, und damit erſchloſſen 
ſie den deutſchen Dramatikern ein Gebiet, auf dem ſich dieſe heimiſch fühlen konn— 
ten. Gelang es die deutſchen Sitten, die ſich vorläufig mit den Ereigniſſen der 
Handlung nicht recht decken wollten, wirklich zur Vorausſetzung des Geſchehens 
zu machen, ſo waren die Klagen, daß in Deutſchland ein alle Kreiſe anziehendes 
Schauſpiel unmöglich fet, widerlegt. Und war nicht der „Vetter“ ein guter 
Anfang? Hier mußte einer die erſte Pflicht des Hausvaters, ſein Geld zu— 
ſammenzuhalten und ſeinen Kindern gerecht zu werden, lernen; der aus 
der Fremde heimkehrende Verwandte mit dem ſtraffen Geldbeutel war nicht 
nur ein bequemes Hilfsmittel, eine bedrohliche Verwicklung zu löſen, er war 
auch der geborene Prediger von Vernunft und Rechtlichkeit, da draußen hatte 
er außerhalb der herkömmlichen Verhältniſſe geſtanden — leiſe bereitete ſich 
bei Schroder auch ſchon der Gefühlston, das Lob des Ausgleichs zwiſchen 
Herz und Kopf vor. 


Der Vollender des deutſchen Familienſtücks wurde Auguſt Wilhelm Iffland 
(1759—1814). Schröder, das Kind des Theaters, hatte ſich erſt zum Burger— 
tum hinfinden müſſen, Iffland aber war im wohlhabenden niederſächſiſchen 
Bürgerhauſe aufgewachſen. In den Seelenkämpfen, die den Jüngling der 
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Entſchluß koſtete, entgegen den Erwartungen ſeiner Familie auf Studium und 
bürgerlichen Beruf zu verzichten, hatte er, unmittelbar ehe der Würfel fiel, 
ſich zugeſchworen, das Theater nur noch als Schauſpieler zu betreten oder erſt, 
wenn er als wohlbeſtallter Prediger vor jeder Verſuchung ſicher ſei. Wer ſo 
dachte, der nahm in das neue Leben ganz ſelbſtverſtändlich genug von den 
Anſchauungen des alten mit, um ſeine beſte Kraft daran zu ſetzen, ſolche Wahl 
auch in den Augen von Eltern, Geſchwiſtern und Jugendfreunden zu recht— 
fertigen, und wenn der Schauſpieler zum Theaterſchriftſteller wurde, dann 
war ihm erſt recht Bereich und Sinn ſeines Schaffens nahegelegt. 

Er hat auch nicht lange nach der ihm gemäßen Form zu ſuchen brauchen; ſchon 
fein Erſtling „Albert von Thurneiſen“ (1781) zeigte deutlich, wohin für ihn die 
Fahrt ging. Stoff und Ausgang dieſes Soldatentrauerſpiels waren des Ver— 
faffers eigentlichem Weſen fremd, ifflandiſch war durchaus die Behandlung: 
der hergebrachte Bruch der Diſziplin wird der Anlaß zu einem Familienſtück, 
deſſen Szene faſt durchweg die Privatwohnung des Generals, deſſen Inhalt 
viel mehr die Gefühle von Vater und Tochter als das Schickſal des ſchuldigen 
Hauptmanns ſind. Daher ließ die freundliche Aufnahme den Vorſatz entſtehen, 
„mehrere bürgerliche Verhältniſſe nach und nach zu behandeln“; nach zwei 
ſüübelgeratenen Verſuchen“, die Iffland vernichtete, war er ſeiner Sache ſicher. 
Am 9. März 1784, etwa einen Monat vor der Uraufführung von „Kabale 
und Liebe“, wurde ſein Schauſpiel „Verbrechen aus Ehrſucht“ „mit inniger 
Teilnahme“ empfangen, und als der Dichter auf der Höhe des Ruhmes 
(1798) den Bericht über ſeine „Theatraliſche Laufbahn“ abſtattete, da war 
es ihm ein herzerhebendes Gefühl, ſoviele Menſchen „in Tränen des Wohl— 
wollens für eine gute Sache“, in ſchwärmeriſcher Erregung jedes edlen Ge— 
fühls erblickt zu haben. Die Geſinnung, die er erweckt hatte, ſollten die Zu— 
ſchauer, wie er hoffte, mit nach Hauſe nehmen und auf ihre Angehörigen ver— 
breiten, er aber erachtete es als Pflicht, „die Möglichkeit auf eine Volksver— 
ſammlung zu wirken, niemals anders als in der Stimmung für das Gute zu 
gebrauchen“. 

Das hat er redlich gehalten; nur als Dienerin des Gemeinwohls ſah er ſeine 
Kunſt an, und darum hielt er alles fern, was ihr einen romantiſchen, leiden— 
ſchaftlichen Schein hätte geben können. Seine Handlungen bedurften der Aben— 
teuerlichkeiten Schröders nicht, aber er verſtand, die einfachen Vorgänge in 
ihren Wendepunkten eindringlich und durch deutliche Charakteriſtik der Träger 
lebendig zu machen. In verhältnismäßig engem Kreiſe wußte er ſeine Menſchen 
reden zu laſſen, wie ihre Standesgenoſſen im Parterre es hören wollten: klug 
und wohlgeſetzt, mit einer Neigung zu wortreichem Tugendpathos und dabei 
in einprägſamer, auf die Wirkung gut berechneter Zuſpitzung — der Schau— 
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ſpieler in ihm ſorgte dafür, daß wenigſtens die derben, ehrlichen Väter, die 
hochmütigen Bürokraten, die unentwegt getreuen Diener, gelegentlich auch 
andere wie der falſche Hauptmann von Poſert (lange eine Glanzrolle für Vir— 
tuoſen) oder der gelehrte Rektor (im „Spieler“ 1796) und ähnliche „Chargen“ 
ihre eigene perſönlich gefärbte Sprache redeten. Ziel war immer, Herz und 
Verſtand des Publikums in gleicher Weiſe zu befriedigen, und dazu gehörte, 
daß die dramatiſchen Vorgänge ſich abſpielten, als ſeien ſie ein Stück des täg— 
lichen Lebens, könnten ſich im Bereich jeden Zuſchauers erneuern. 

Darum ſpielen unter ſeinen vielen Dramen nur ſehr wenige nicht in der bürger⸗ 
lichen Familie; aus der Hofluft („Eliſe von Valberg“ 1791), dem Kreis des 
hohen Adels („Figaro in Deutſchland“ 17900, aus örtlicher und zeitlicher Ferne 
(„Achmet und Zenide“, „Friedrich von Oſterreich“) kehrte er ſtets ſchnell wieder 
heim in die vertraute Welt. Für fein wahrlich nicht künſtleriſch bedingtes Schaffen 
redet die Folge „Verbrechen aus Ehrſucht“, „Bewußtſein“ (1786) und „Reue 
verſöhnt“ (1788). Das erſte Stück war nicht als Anfang einer Trilogie gemeint 
geweſen: der Sohn eines guten Bürgerhauſes will über ſeinen Stand hinaus, er 
bringt, weil der Ehrgeiz ihn zum Griff in die Kaſſe verleitet, Unglück über die 
Seinen und beraubt ſich ſelbſt der Heimat wie der Zukunftsausſichten. Da 
durften Verzweiflung und aufrichtige Reue dem Schuldigen wohl die öffentliche 
Schande erſparen, aber Iffland brauchte nur zu hören, Kaiſer Joſeph habe ge— 
ſagt, er würde nicht ſo gelinde mit dem jungen Ruhberg verfahren ſein, um die 
Frage in einem zweiten Stücke abzuhandeln. Natürlich mußte der Sünder ge— 
rettet bleiben, aber er hatte zu erkennen, daß er ſolange die Folgen ſeiner Schuld 
werde tragen müſſen, bis er mit jenem Ehrgeiz die Wurzel allen Übels getilgt 
habe. Nachdem das durch die Erfahrungen des zweiten Teils geſchehen iſt, darf 
endlich im dritten der geſtrafte und geheilte Sünder bei ſtillem Wirken im 
Hauſe eines bürgerlichen Fabrikanten auch noch glücklich werden. 

Man ahnt danach ſchon, welches Mittel für Iffland die Bürgſchaft zugleich 
der moraliſchen Wirkung wie des Bühnenerfolges war: er ſah ſein Ziel erreicht, 
wenn die Zuſchauer ſich „ſanfter Rührung“ hingaben. Darum ließ er auch 
auf der Bühne die Zähren reichlich fließen, nicht einmal das Hauptbuch des 
Kaufmanns (in „Reue verſöhnt“) iſt vor ihnen ſicher. Dieſe Tränenſeligkeit, 
die jedes Alter und Geſchlecht teilt, der jede Veranlaſſung, jede Stimmung 
recht iſt, um das Taſchentuch an die Augen zu führen, erleichtert den Aus— 
weg aus allen Nöten, die in dieſer Welt vorkommen können. Als Erbſtück 
des Sturmes und Dranges erſcheint der Gegenſatz zwiſchen der älteren und 
der jüngeren Generation: dieſe ſchwelgt im menſchenbeglückenden Gefühl, jene 
vertritt das Recht des kühlen Kopfes. Die Zuſchauer ſollen etwa in „Ver— 
brechen aus Ehrſucht“ gerührt ſich weiden an den Univerſitätserinnerungen 
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der beiden Freunde, die deutlich die Stimmung Karl Moors an der Donau 
erneuern, ſie ſollen ſich auch freuen, wenn der junge Ahlden in ſeiner erſten 
„Defenſion“ ſeinen Schützling mit „Beſtimmung — Drang der Verhältniſſe 
— Leidenſchaften“ rechtfertigt. Der Vater, der geſtrenge Oberkommiſſar, ein 
Biedermann von altem Schrot und Korn, hat gar kein Verſtändnis für den 
Sinn, den dieſe neumodiſchen Begriffe noch dazu in einem amtlichen Schrift— 
ſtück haben ſollen, aber er iſt ſchließlich der rettende Engel in der Not, ihm 
fließen die Tränen der Dankbarkeit und Bewunderung: die Rührung hebt alles 
auf, was an ihm altmodiſch und eng ſein könnte. 

Leidenſchaften, die den Ausgleich durch Tränen unmoglich machen, find für 
Iffland im Kreiſe der Familie kaum denkbar. Woher ſollten ſie auch entſpringen? 
Liebe gibt es nur mit elterlicher Genehmigung, ſeine Töchter rechnen es ſich 
ſchon als ſchweren Fehl an, wenn ſie den Vater nicht ſofort zum Vertrauten 
einer aufkeimenden Neigung machen („Herbſttag“), ſeine Söhne verzichten 
ohne Widerrede, wenn der Vater ihre Wahl nicht billigt. Gewiß treffen inner— 
halb der Familie zwei Lebensalter und damit zwei Temperamente aufeinander, 
die Jugend beruft ſich auf die Stimme des Herzens, und die darf nicht ohne 
weiteres unrecht haben. Darum vertreten die Väter, älteren Brüder und Freunde 
auch gar nicht den Weltverſtand: ihre Vernunft iſt durch Erfahrung gewonnen, 
in Leiden geprüft, ſie redet die Sprache des Gefühls, iſt liebende Weisheit, und 
deren Leitung bedarf das Herz. 

So bleibt unausgleichbar nur der Gegenſatz zwiſchen Herz und kaltem Ver— 
ſtand — den kennt man aber in der Familie nicht, fein Reich iſt die große Welt 
mit ihrem Streben nach Ehre und Reichtum, mit ihren Kabalen und ihren 
ſtarren, nur äußerlich begründeten Satzungen. Fern von ihr, auf dem Lande, 
iſt der ſicherſte Sitz reinen Familienglücks. Von Rouſſeaus Predigt iſt bei Iff— 
land der Preis dörflicher Unſchuld und Einfachheit übriggeblieben; eins der 
wirkſamſten und dauerhafteſten Stücke „Die Hageſtolzen“ (aufgef. 1790 gibt in 
dem Idyll der braven Pächterfamilie, aus der ſich der Hofrat die Frau holt, 
ſeine beſten Szenen, ſo daß Schiller, wahrlich kein Freund des Ifflandſchen 
Dramas, hier etwas von wahrer Poeſie fand. Das Land, wo die wohnen, 
„welche von den andern gemeine Menſchen genannt werden“, iſt die Heimat 
wahren Menſchentums. „Die Jäger“ (1785), ein zweites ungemein langlebiges 
Stück, das mit ſeiner Schilderung der Welt des Forſthauſes dem Schickſals— 
drama und Otto Ludwigs „Erbförſter“ Anregungen gab, baut ſich bis in Einzel— 
heiten auf dem Gegenſatz der ſchlichten, unverdorbenen Landmenſchen zur ge⸗ 
fährlichen Bildung der Stadt auf, ſogar die Sprache dient als Sinnbild — 
Oberförſter: „Wollen Sie, wie ich will? — Hand in Hand — deutſche Treue!“ 
Amtmann: „Und reciprokes Verſtändnis, amikable Behandlung“. 
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Hier findet ſich auch die Gelegenheit, ein beſcheidenes ſoziales Pathos aufzu— 
bieten: der Zorn ifflandiſcher Biedermänner gilt der verderbten Ziviliſation 
und ihren Trägern, ſtarr an ihren Vorrechten feſthaltenden Adligen und ver— 
knöcherten, nur an ihre perſönliche Machtſtellung denkenden Beamten. „Die 
Mündel“ (1784) zeigen beſonders deutlich, was bei Iffland aus ſchillerſchem 
Sturm und Drange wurde. Da haben wir aus den „Räubern“ den gebrech— 
lichen Greis, der, weil er zu lange lebt, von ſeinem habgierigen Verwandten, 
dem Kanzler, als wahnſinnig eingeſperrt worden iſt, da ſind zwei Brüder ent— 
gegengeſetzten Charakters — aber vorſichtig iſt alles gemildert: der mißhandelte 
Alte iſt nur ein Oheim, die Brüder ſchließlich beide brav. Wiederum entſpricht 
der Kanzler mit ſeinem dienſteifrigen Sekretär dem Präſidenten und Wurm 
in „Kabale und Liebe“, aber Böſewichter großen Stils ſind beide nicht. Der 
ältere der beiden Mündel iſt Träger eines Karl Moorſchen oder vorausgenom— 
menen Poſa⸗Pathos; von ihm, dem Verteidiger der „jammernden Unſchuld“, 
hört der Kanzler „die Sprache der unterdrückten Menſchheit“. Revolutionär 
iſt das gar nicht gemeint, die Hoffnung geht auf den Fürſten: „er iſt der Vater 
ſeines Landes — Er iſt Menſch! — Er ſoll mich hören! — was ſchützt euch 
bei eurem Raube als die ſchwache Kette des Zeremoniells! — ich breche fie!“ 
Aber der Sekretär bereut rechtzeitig, und im Hintergrunde ſteht überdies tröſt— 
lich der aufgeklärte Nachfolger des Kanzlers, der dafür auch Strahlenheim 
heißen darf. So mußte es ſchon ſein, damit der volle Glanz auf den Vertreter 
der älteren Generation, den trefflichen Vormund der Brüder, fallen konnte. 
Der Stellung im Drama nach entſpricht er dem Muſikus Miller, mit dem er 
manchen Zug teilt; als wohlhabender Kaufmann aber gehört er der höheren 
Schicht des Bürgertums an, nimmt alſo die Stelle der Helden Gemmingens 
und Großmanns ein und wird damit für Iffland ſtatt des Jünglings, der bei 
Schiller im Vordergrunde ſteht, die gegebene Sympathieftgur. 

Ob Iffland ſeine Dramen als Schau-oder Luſtſpiele bezeichnete, er verwandte 
in ihnen immer wieder dieſelben Motive, dieſelben Perſonen in immer neuer 
Einkleidung, und lange genug glückte es ihm durch Abwechſelung im ein⸗ 
zelnen zu feſſeln, erſt in feiner ſpäteren Zeit begann er zu ermüden. Ein 
äußeres Zeichen war, daß er fremde Vorlagen, Stücke neuerer Franzoſen wie 
Picard u. a., bearbeitete und damit gerade die enttäuſchte, die in ihm den Schil⸗ 
derer deutſchen Weſens liebten. Das iſt er in der Tat mit ſeinen guten Stücken 
geweſen, gerade weil ſie nicht jeden Augenblick das Wort dent} ch im Munde 
führten. Die Freude am Ausgleich, die Scheu vor allem Herben, die unbedingte 
Einſtellung auf ſittliche Wirkung durch Lehre und Rührung entſprachen voll— 
kommen den Überzeugungen des breiten Mittelſtandes, das war „aus dem Leben 
gegriffen“, unterhaltſam und moraliſch zu gleicher Zeit. So wollte man ſich ſehen; 
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der Stolz aller wackeren Deutſchen fand ſeine Befriedigung an ſolchen Mufterz 
menſchen, an der Verherrlichung der Herzund Verſtandpaarenden Aufklärungs⸗ 
weisheit. Von den Stufen des Throns und aus dem Schoße des Bürgertums 
dringen ihre Strahlen durch das trennende Gewölk, ſo wird der Tugend ihre 
Belohnung, dem Laſter ſeine Strafe: das war Ifflands Lebensglaube. Frei⸗ 
lich, in der Zeit, da Friedrich und Joſeph ins Grab ſanken, wurde dieſe Über⸗ 
zeugung allmählich trivial, die Bodenſtändigkeit zur Enge, das Wertbewußt— 
ſein der Perſonen zu philiſterhaft-ſchwungloſer Selbſtzufriedenheit — ihr 
Behagen an einem ängſtlich beſchränkten Glück läßt nichts von der großen 
Zeit deutſchen Geiſteslebens ſpüren, in der dieſe Dramen entſtanden ſind. 

Ihre Enge und Einförmigkeit ſind mit ein Grund, warum ſehr bald neben 
und vor Iffland als der eigentliche Bühnenherrſcher der Zeit, „bewundert viel 
und viel geſcholten“, Auguſt von Kotzebue (1761—4819) trat. Dem viel— 
ſeitigen, leicht beweglichen Mann war die Bühne nicht eine Kanzel wie Iff— 
land; als Schriftſteller ſah er im Drama eine bequeme, weil ſeiner Begabung 
angemeſſene Form, und in ihr hielt er jeden Gegenſtand ſeiner Behandlung 
wert, den das Publikum ſeines Intereſſes wert fand. Dieſe Teilnahme zu 
feſſeln war ſeine Sache; darum benutzte er gern, was die Bühne an beſonderer 
Ohren- und Augenweide bieten konnte, ſorgte für dankbare Rollen, änderte 
aber nichts an der Form des Dramas: die war ihm mit mäßigem Szenen— 
wechſel, beſchränkter Zeitdauer und nicht allzu großer Perſonenzahl eben recht. 
Dafür ſtrebte er nach mannigfaltigem Inhalt; welterfahren, vielumgetrieben, 
mochte er ſich nicht in Ifflands Enge einſpinnen. Er kannte das Leben ſeiner 
Zeit in provinzieller Stille wie im modiſchen Treiben der Reſidenzen, er wußte 
gut Beſcheid bei Adel und Bürgertum, in Amtsſtuben und Salons, nur das 
Land ſah er, obwohl zeitweilig ſelbſt Gutsherr und obwohl der dumm-ſchlaue 
Bauer unter ſeinen Geſtalten nicht fehlt, mehr mit Rouſſeaus als mit den eigenen 
Augen. Auch er erneuerte gelegentlich fremdes dramatiſches Gut, aber im 
weſentlichen brauchte er doch nur der Laune ſeines Schaffens zu folgen: auf 
der bunten Fülle ſeiner Verwicklungen, der Vielgeſtaltigkeit der Umgebungen, 
in die er fuhrte, der Munterkeit, mit der ſeine Menſchen ihr Weſen trieben, 
beruhte ſein alles bisher in Deutſchland Dageweſene übertreffender Erfolg. 
Unerſchöpflich ſchien ſeine Fruchtbarkeit; als ihn Sands Dolch traf, war eine 
Reihe ſeiner früheren Stücke noch unveraltet, und neue lagen ſchon bereit. 

Geiſtig iſt Kotzebue in der Luft der Aufklärung zu Hauſe, er vertritt ſtets 
den Standpunkt der Vernunft, die ſich auch bei ihm mit dem natürlichen Ge— 
fühl ausgezeichnet verträgt: beide ſind Urmitgift des Menſchen und bewähren 
ſich ſiegreich gegen das bloß geſellſchaftliche Vorurteil. Das läuft auf den 
ſcheinbaren Gegenſatz und ſchließlichen Ausgleich zwiſchen Herz und Kopf 
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hinaus, den wir von Iffland her kennen; in doppelter Hinſicht hat Kotzebue 
ihn neu geſtaltet. Zunächſt ſpürte er von Anfang an einen Zug zum Aben— 
teuerlichen: als erſtes Stück enthält die Sammlung ſeiner Dramen den „Ere— 
miten von Formentera“ (gedr. 1784), einen „Nathan“ ſeiner Art; aber 
wie nüchtern nahm ſich, ganz abgeſehen von der Handlung, Leſſings Schau— 
platz gegen die „ob der Menge der Schlangen unbewohnbare Inſel“ aus, wie 
arbeitete die Bühnenanweiſung mit Sonnenaufgang, Meeresbrandung und 
Schiffbrüchigen! Beim folgenden Drama „Adelheid von Wulfingen“ (1788) 
genügt der Titelzuſatz „ein Denkmal der Barbarei des dreizehnten Jahrhun— 
derts“, um eine Vorſtellung von den angewandten Mitteln zu geben, und wenn 
der Höhepunkt von Kotzebues Luft an exotiſchen Farben ſchon mit der „Sonnen— 
jungfrau“ (aufgef. Reval 1789, gedr. 91) und der Fortſetzung „Die Spanier 
in Peru oder Rollas Tod“ (1795) erreicht wurde, den Ausflug ins Mittelalter 
unternahm er immer wieder bis in ſeine letzten Tage; er hinterließ den erſten 
Akt eines Trauerſpiels „Pfalzgraf Heinrich“ aus der Zeit Kaiſer Friedrichs II. 
Dieſer Zug zum Ungewöhnlichen machte ſich auch darin geltend, daß er es 
ſeinen Menſchen etwas ſchwerer machte als Iffland, jenen Ausgleich zwiſchen 
Kopf und Herz zu finden: ſie können aus Leidenſchaft irren, und damit be— 
friedigte er den Wunſch ſeiner Zeit nach Erregung des ſtarken Gefühls. Das 
bedeutet, daß Konflikte, an denen Iffland gefliſſentlich vorbeigeſehen hatte, in 
das Familienſtück ihren Einzug hielten. Weltberühmt wurde Kotzebue, als er in 
„Menſchenhaß und Reue“ (aufgef. 1787) das Thema von Klingers „Leidendem 
Weibe“ in ſeiner Weiſe aufnahm. Die Tragödie des Sturmes und Dranges 
wurde zum rührenden Schauſpiel: die Ehebrecherin ſühnt durch Reue und Buße 
ihren Fehl; ähnlich wird im „Kind der Liebe“ (aufgef. 1790) dem gefallenen 
Mädchen durch den adligen Verführer — inzwiſchen iſt er Oberſt a. D. ge— 
worden — noch ein ſpätes Glück beſchert. Da waren natürlich ſtarke Gefühls— 
ſpannungen auszugleichen, wie ſie Iffland nicht wagte und auch nicht wagen 
konnte, weil die Ereigniſſe in ſeiner Welt, in welcher der fühlende Kopf herrſchte, 
undenkbar fein ſollten — Kotzebue war der Dramatiker des den Verſtand über— 
redenden Herzens, und darauf beruhte ſein Welterfolg. 

Solche Überredung mußte für ihre Gründe eine unwiderlegliche Quelle haben. 
Kotzebue fand fie in dem, was er Natur nannte, es handelte ſich nur darum, 
im Rahmen des Dramas wahrſcheinliche Träger natürlichen Empfindens zu 
ſchaffen. In „Menſchenhaß und Reue“ hatte die Stimme der Kinder den letz— 
ten Ausſchlag gegeben, aber das war nur ein Aushilfsmittel geweſen: eine 
dramatiſche Rolle mußte Unſchuld des Denkens und Fühlens mit der Gabe, 
die eigene Sache redend und handelnd zu vertreten, vereinen. Dafür gab es 
gewiſſe ſtoffliche Anregungen: Chamforts Jeune Indienne war durch Pfeffel 


428 Von Leffing bis zur Romantik 


1766 verdeutſcht und jungen Dichtern mit Erfolg zur Nachahmung empfohlen 
worden; auch Weißes „Freundſchaft auf der Probe“ (4767) gehört hierher; 
ſeit den ſiebziger Jahren wurde ferner Cumberlands „Weſtindier“ viel auf— 
geführt, der Typus des herzensbraven, aber fern von der Ziviliſation auf— 
gewachſenen Jünglings, der von Europens übertünchter Höflichkeit nicht die 
beſte Meinung bekommt. Durch Kotzebues „Indianer in England“ (aufgef. 
Reval 1789, gedr. 90) wurden dieſe und andere Vorgänger zurückgedrängt. 
Der Erfolg ruhte auf der Geſtalt der Gurli, der Tochter eines nach England 
verſchlagenen indiſchen Nabobs, der ſeinerſeits abwechſelnd mit ſeinem alten 
Diener den weiſen Nathan ſpielt — ſeitdem war Gurli das Paradeſtück jeder 
„Naiven“, die ſich in die Gunſt des Publikums hineinſpielen wollte, und darüber 
hinaus die ſtehende Bezeichnung für die Rolle des unverfälſchten Naturkindes. 
Das Gegenbild wurde von der Familie des engliſchen Kaufmanns geliefert, 
bei dem die Fremden wohnen, beſonders von ſeinem zweiten Sohn und ſeiner 
Frau, einem „deutſchen Fräulein von Geburt“, die ihrem bürgerlichen Gatten 
den Kopf mit ihren Anſprüchen auf Rang und Vornehmheit warm macht. Da— 
gegen gewinnt Gurli alle Herzen durch ihre Unſchuld und Güte, deren Auße— 
rungen ſich freilich mit den Gebräuchen der europäiſchen Geſellſchaft gar nicht 
vertragen wollen. Ziel war ſelbſtverſtändlich, durch allerlei komiſche oder rüh— 
rende Wirkungen, die ſo entſtanden, die Formen der Geſellſchaft teils als bloß 
konventionell, teils aber auch als Deckmantel für ſchnöden Eigennutz 5 
treten zu laſſen. 

Einige folgende Stücke kamen ſehr nachdrücklich auf das Thema zurück, ein 
Zeichen, wie ſehr Kotzebue darin eine Rechtfertigung ſeiner Dramatik fab. 
Die „Sonnenjungfrau“ Cora, die trotz ihres Keuſchheitsgelübdes dem natür— 
lichen Gefühl folgt, weil es mit dem wahren Willen des Sonnengottes über— 
einſtimmen muß, iſt eine tragiſche Gurli; vor allem wirkt „Bruder Moritz 
der Sonderling“ (aufgef. 1790) trotz der Bezeichnung Luſtſpiel weſentlich als 
ſoziales Drama, beſtimmt, die geſellſchaftliche Ordnung als auf dem „Vor— 
urteil“ begründet zu erweiſen und damit zugleich Kotzebues Stellung zu der— 
artigen Fragen zu rechtfertigen. Moritz Ellingen, der ſeinen Grafentitel als 
Vorurteil abgelegt hat, iſt etwa das männliche Gegenſtück zu Gurli, ein Naiver, 
aber nicht aus Unwiſſenheit, ſondern aus philoſophiſcher Überzeugung. Bewußt 
ſetzt er ſich nicht nur über die Gebote der Schicklichkeit hinweg, ihn bindet auch 
die Sitte nicht — in Worten und Handlungen widerſpricht er allem, was ein 
an ifflandſche Moral gewöhntes Publikum erwartete. Dieſer Bruder weiſt 
einen Bewerber um die Hand ſeiner Schweſter mit dürren Worten an ſie ſelbſt, 
weil er ſich nie anmaßen werde, „in Herzensangelegenheiten der Vormund 
eines Frauenzimmers zu ſein“; bei ſeiner eigenen Werbung um das Kammer— 


Ritterdrama und Familiengemälde 429 


mädchen würde er auf den Prieſterſegen ohne weiteres verzichten, denkt ſie 
anders, ſo mag ſie ihn ſeinetwegen auch zu dem „erſten beſten Ehrenmann“ 
führen, der „für ein paar Taler es übernimmt, unſern Bund in das Protokoll 
des Himmels einſchreiben zu laſſen“. Daß ſeine Braut einſt ein Opfer der 
Verführung geweſen iſt, ſtört ihn natürlich gar nicht — der letzte Trumpf iſt, 
daß ſämtliche Perſonen beſchließen, künftig nur eine Familie auszumachen und 
„fern von dem kultivierten Unweſen“ auf den neuentdeckten Pelew-Inſeln in— 
mitten „guter, unverdorbener Geſchöpfe“ eine Anſiedlung zu gründen. 

Bald genug erhob ſich gegen Kotzebues Stücke der Vorwurf der lockeren Moral; 
er iſt nicht ſo ſehr in der Wahl ſeiner Stoffe als in dem Geiſte begründet, in 
dem er an ſie herantrat. Das natürliche Empfinden ſollte der Maßſtab der 
Sittlichkeit ſein, aber Kotzebues Natur war nicht natürlich. Gurli hat ſentimen— 
tale Stimmungen, die alles andere als naiv ſind, und die Unſchuld, die nicht 
weiß, daß zum Heiraten ein Mann gehört, und, als es ihr glücklich beigebracht 
iſt, den alten Diener heiraten will, weil er ihr gut gefällt, iſt nicht in Indien 
zu Hauſe, ſondern ein Erzeugnis berechnender Abſicht. Gegen Meinau (in 
„Menſchenhaß und Reue“), fiir den „das Hirngeſpinſt, das wir Ehre nennen, 
. . . nur in unſerm Kopfe, nicht in unſerm Herzen“ iſt, der aber doch die Re— 
dereien des „faden Hofvolks“ ſcheut, iſt Bruder Moritz wenigſtens folgerichtig, 
doch allzu leichten Herzens rückt er, ſeines großen Geldbeutels ſicher, die ernſte— 
ſten Fragen des ſittlichen Lebens ins bequeme Licht des „Vorurteils“. Der 
Idealiſt, der dem Beduinenſtamm, unter dem er gelebt hat, alſo unverfälſchten 
Naturkindern, nach dem Worte ſeines Freundes Omar eine neue Welt, neue 
Wünſche und Beduͤrfniſſe gegeben hat, der demnach wilden Arabern die 
Kultur des Weſtens, den eigenen Landsleuten die Natur predigt und ſchließ— 
lich die Welt auf den Pelew-Inſeln neu anfangen will, ſpielt eine ſonderbare 
Doppelrolle und hat kein Recht, ſeine Laune für die einzig vernünftige Sitt— 
lichkeit zu halten. 

So iſt Kotzebues eigentliche moraliſche und dramatiſche Suͤnde, daß er zweifel— 
los ernſte Konflikte ſo lange zurecht rückt, bis er den gewollten Ausgang von 
der Teilnahme der gerührten Zuſchauer zu erſchleichen vermag. Dazu dient in 
„Menſchenhaß und Reue“ nach A. W. Schlegels boshaftem Wort „der Kinder 
Gequäk“, im „Kind der Liebe“ die erſtaunliche Bildung der zur Bettlerin herab— 
geſunkenen unehelichen Mutter und ihres Sohnes, der, obwohl gemeiner Soldat, 
doch Voltaires „Zadig“ zitiert, und was der Beiſpiele mehr ſind. Kotzebue ſelbſt 
hat dieſe Schwäche nie erkannt; gegen den Vorwurf der Unſittlichkeit vertei— 
digte er ſich mit der guten Wirkung, die ſeine Stücke oft genug auf zerrüttete 
Familienverhältniſſe ausgeübt hätten, und er meinte alles getan zu haben, 
wenn er künftig ſolche gefährlichen Stoffe vermied und ſich dem ifflandſchen 
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Kreiſe annäherte: es iſt ganz hübſch, wenn er einmal („Armut und Edelſinn“) 
die Tochter des reichen Kaufmanns auf die Frage, welche Stücke ihr am beſten 
gefielen, antworten läßt: „Die ifflandſchen“. 

Im Weſen der Stücke änderte ſich nichts, aber man wird zugeben, daß ſich 
Kotzebue ſeinem Nebenbuhler auf deſſen eigenſtem Felde mindeſtens gewach— 
ſen zeigte. Dabei kommt es weniger auf die groͤßere Mannigfaltigkeit der Schau— 
plätze an, auch nicht auf die Neigung zu einer kuͤnſtlich verſchlungenen Hand— 
lung, ſo charakteriſtiſch für Kotzebue der Zug zum Abſonderlichen, die Freude an 
romanhaften Verwicklungen, Erkennungen und dergleichen bleibt. Gewiß, es 
gab größere äußere Spannung, wenn in der „Falſchen Scham“ (aufgef. 1796) 
die Pflegetochter des Hofrats, ein amerikaniſcher Findling, ſich als Kind ſeiner 
verſchollenen Schweſter entpuppt, wenn in der „Silbernen Hochzeit“ (aufgef. 
1797) Welling, ein wohlhabender Pächter, eigentlich der Baron Welling— 
rode iſt und zu guter Letzt ſogar mit dem Stern auf der Bruſt erſcheint, freilich 
nur um ihn für immer abzulegen und glücklicher Hausvater zu bleiben — faſt 
jedes Familienſtück enthält ſolche Wirkungen, aber nicht auf ihnen beruhte 
Kotzebues Überlegenheit, ſondern darauf, daß er ſeine Geſtalten, vor allem die 
weiblichen, ſich menſchlicher gebaren ließ als Ifflands Tugendpuppen. „Ar— 
mut und Edelſinn“ (aufgef. 1794) tft trotz der Bezeichnung Luſtſpiel durchaus 
genre sérieux, aber ſelbſt die ſentimentale Liebhaberin, von der muntern Freun— 
din zu ſchweigen, hat Mädchenblut in den Adern, und gar ein Schauſpiel wie 
„Die Stricknadeln“ (aufgef. 1804), moraliſch, wie man es fic) nur wuͤnſchen 
kann, iſt gewiß redſelig und gewiß zur Genüge auf billige Rührwirkung ge— 
arbeitet, aber die Rührung iſt Würze, nicht dramatiſches Hauptmittel, und es 
bleibt ein Drama übrig, das den Stoff des alternden Mannes und der jungen 
Frau glücklich anfaßt. 

Kotzebue hatte von vornherein dem genre sérieux durch Luſtſpielſzenen größere 
Abwechſlung gegeben, und mehr als einmal beſtimmten dieſe den Charakter 
des Ganzen. Im Laufe der Zeit traten neben dieſe Form des Rührſtücks, an 
der er ſtets feſthielt, eine große Anzahl von Luſtſpielen und Poſſen, die weiter 
nichts ſein wollten als Spiele zum Lachen. Nach der vornehmen Gattung der 
Charakterkomödie ging dabei ſein Ehrgeiz nur ſelten: er war zu Hauſe, wenn 
es galt, das Leben ſeiner Zeit komiſch zu beleuchten, die Zöpfe, die den Deutſchen 
mannigfach auf dem Rücken baumelten, kräftig zu ſchütteln oder auch nur einen 
Schwank mit allerhand Verwechſlungs- und Verkleidungsſpäßen auf die 
Beine zu ſtellen. Gewiß hat er dabei in den komiſchen Vorrat der Franzoſen 
von Moliere bis in die eigene Zeit gegriffen und ijt auch an andern freund— 
lichen Helfern, ſo am alten Holberg, nicht vorübergegangen; alle ſolche An— 
leihen hindern nicht, daß Kotzebue einer der wenigen Deutſchen war, denen 
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die urſprünglichen Gaben des Komoͤdiendichters in reicher Fülle geworden 
waren. Die komiſchen Einfälle ſtrömten ihm zu, er hatte den Blick fur die bez 
zeichnende Gebarde, das Ohr für das rechte Wort, er wußte mit ſtarken Strichen 
beſondere Typen ſeiner Zeit hinzuſtellen; freilich fehlen ihnen jene unvergeß— 
lichen Züge, die fie entweder wie bei Molieère zu Vertretern der Menſchheit 
oder wie bei Leſſing zum ſo nicht wiederkehrenden Individuum machen: unter 
ſeinen vielen Dienern iſt kein Juſt, unter ſeinen gutherzigen Freunden kein 
Werner, der Leutnant Cederſtröm (in „Armut und Edelſinn“) iſt in Tellheims 
Lage, arm und ſtolz wie er, im Gedächtnis bleibt von ihm nichts als das Bild 
des untadeligen Liebhabers. Vielleicht die einzige Geſtalt, die außerhalb des 
betreffenden Stückes eigenes Leben hat, iſt Graf Klingsberg der Vater in den 
„Beiden Klingsberg“ (aufgef. Wien 1799, gedr. 1801), der alte Kavalier, 
der ſich nicht zum Abſchied von den Triumphen der Jugend entſchließen kann, 
und gerade hier war die Anlage ſchon in Schröders „Ring“ gegeben — Gurli 
dagegen kann nicht als Menſch, ſondern nur als Rollentypus gelten. 

Dafür iſt die Atmoſphäre um ſo deutlicher, die Kotzebue ſeinen Luſtſpielen gab. 
Er hat Picards La petite ville frangaise („Die franzöſiſchen Kleinſtädter“) 
überſetzt; als er ihnen aber die berühmten „Deutſchen Kleinſtädter“ (aufgef. 
Wien 22. III. 1802) und deren Fortſetzungen „Carolus Magnus“ (1806) und 
„Des Eſels Schatten“ (1840) entgegenſtellte, da gab er durchaus Eigenes, 
Heimiſches: die franzoͤſiſchen Kleinſtädter ſchauen wie gebannt nach Paris als 
dem Mekka des guten Geſchmacks, die deutſchen fühlen ſich in ihrem Neſt als 
die Hüter guter, alter Bürgerſitte; der Name Krähwinkel ſtammt zwar von Jean 
Paul, zum feſten Begriff aber iſt er durch Kotzebue geworden. Er trat dieſer 
kleinſtädtiſchen Geſellſchaft mit der Überlegenheit des Weltmannes und zugleich 
als ein Vertreter der neuen Zeit entgegen, die er ſehr wohl ahnte; freilich 
konnte er nicht mehr geben als er hatte: eine für das Bedürfnis eines möglichſt 
weiten Publikums zurechtgemachte Aufklärung, die ſich zugleich empfindſam 
aufſpielte. Lächerliche Züge der äußeren Erſcheinung faßte er gleich gut an 
der alten wie an der neuen Zeit, aber wie er des überlebten Alten ſpottete und 
blind gegen die Mächte des Gemüts war, die an ihm feſthielten, ſo ſah er am 
neuen Geſchlecht nur die abſonderliche Geſte und ahnte nichts von den Kräften, 
die in der Tiefe wirkten. 

So ſollten ihn die neue Dichtung und Philoſophie, auch die franzöſiſche Re— 
volution und zuletzt noch der Nationalismus der Befreiungskriege im Lager 
ihrer Gegner finden; in den Grenzen aber, die er ſich als Anwalt des Durch⸗ 
ſchnittsverſtandes zog, ſprudelten ihm Witz und Laune unerſchoͤpflich: Hof und 
Adel, Beamten- und Kaufmannswelt, Juriſten, Arzte und Geiſtliche, Land und 
Stadt, Gebildete, Spießbürger und Bauern, ſie haben ihre Vertreter in ver— 
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ſchiedenſten Altern und Umſtänden, dazu die Frauen von jedem Schlage und 
jedem Stande, ſie alle nicht von vornherein unbedingt in ſchwarze und weiße 
Schafe eingeteilt, ſondern lebendig, mannigfaltig, natürlich ſich in ihrem 
Kreiſe bewegend. Mit dem dramatiſchen Gefüge des Ganzen iſt es für ge— 
wöhnlich ſchwach beſtellt, die einzelne Szene beſteht um ſo beſſer. Da ſind etwa 
(im „Kind der Liebe“) der derbe, wohlwollende Vater und das naive, gehor— 
ſame Töchterlein, beide Figuren ſchon bekannt, der Gegenſtand des Geſpräches 
und die Haltung der Tochter im beſonderen ſind ifflandiſch — und trotzdem 
wäre für Iffland dieſe hübſche Miſchung von geziemender Folgſamkeit und 
unbewußtem Bekenntnis ihrer Neigung gänzlich unerreichbar geweſen. Immer 
wieder ſtehen dem Luſtſpieldichter ſolche glücklichen Züge zur Verfügung, ſie 
nahmen den typiſchen Figuren ihre Starrheit, ließen die Zeitgenoſſen mit Be— 
hagen die eigene Art wiedererkennen: Frau von Staél wußte, warum fie in 
ihrem Buche über Deutſchland dieſem Manne breiten Raum widmete; ohne ihn 
als Dichter zu überſchätzen, erkannte ſie, was er als Schriftſteller bedeutete. 

Er ſelber war ſich der Grenzen ſeines Könnens freilich nicht bewußt. Von 
ſeinem Bereich führte — wir ſahen es — ein Weg zum exotiſchen Drama, zu 
einer dem ſpäteren mélodrame der Franzoſen verwandten Gattung; Kotzebue 
begriff nicht, daß er ſeine Erfolge hier vor allem der aufregenden, roman— 
haften Handlung, den ſzeniſchen Wirkungen verdankte. Er hatte in „Graf 
Benjowsky oder die Verſchwörung in Kamtſchatka“ (1795) eine Epiſode aus 
dem Leben eines acht Jahr zuvor verſtorbenen Abenteurers dramatiſiert, in 
den „Spaniern in Peru“ betraten Pizarro und Las Caſas die Bühne, die „Neger 
ſklaven“ (1795) hatte er ſtolz ein „hiſtoriſch-dramatiſches Gemälde“ genannt 
— er meinte, vom exotiſchen Drama mit geſchichtlichem Hintergrunde zur 
geſchichtlichen Tragödie ſei nur ein kleiner Schritt. So verſuchte er ſich ehr— 
geizig in ihrer großen Form mit „Octavia“ (aufgef. 1800); an ſhakeſpeariſche 
Hiſtorien erinnert es, wenn er „Guſtav Waſa“ und „Bayard“ (beide aufgef. 
1800) als „hiſtoriſch-dramatiſche Gemälde“ bezeichnete, welche die Haupt— 
ſzenen aus dem Leben ihrer Helden in einer Bilderreihe aufſtellen ſollten. Auf 
romantiſchen Pfaden finden wir ihn in den „Huſſiten vor Naumburg“ (aufgef. 
1802) und beſonders im „Schutzgeiſt“ (aufgef. 1814) — alles dies ſind Vers— 
dramen, und ſie ſetzen mit der Zeit ein, da Schillers reife Tragödien erſchienen: 
der gewandte Bühnenſchriftſteller wollte ſich dem großen Dramatiker auf ſeinem 
eigenſten Felde gewachſen zeigen. Hier aber mußte er ſcheitern; von „Octavia“ 
lautete Schillers und Goethes gemeinſames Urteil: „der redneriſche Teil iſt 
brav, der poetiſche und dramatiſche insbeſondere wollen nicht viel heißen“. 
Kein Wunder, dieſe Kunſt verſtand, ihre Perſonen in einzelne dramatiſche 
Lagen zu bringen und dieſe weidlich auszubeuten, aber die Fäden lenkte die 
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Willkür, keine Notwendigkeit des Geſchehens — Dramatiker im höheren Sinne 
war Kotzebue nicht. 

Er behält deshalb doch ſein Verdienſt um das deutſche Drama. War er kein 
Neuſchöpfer, ſo gab er überall den Gattungen, welche dem Tagesbedarf der 
Bühne dienen, die maßgebende Form, ſo daß neben ihm nur Iffland einen 
eigenen Charakter behielt. Selbſt ein Mann wie Babo, an dichteriſchen Gaben 
ihm überlegen, wirkt wie eine Nachahmung von Kotzebue, auch wenn er 
ihm vorangeht: dieſer erſt zeigte, was aus einem Stoff wie dem von Babos 
„Strelitzen“ (1790) gemacht werden konnte, und Babos Rührkomöͤdien „Die 
Maler“ und „Bürgerglück“ (179 und 92) find nur Verſuche im genre sérieux, 
die fic) unbeholfen ausnehmen gegen das, was Kotzebue leiſtete. Ähnliches gilt 
vom reinen Luſtſpiel, dem Kotzebue ſich ja erſt verhältnismäßig ſpät zuwandte: 
neben die Bearbeitungen fremder Stoffe hatten ſich da im Laufe der achtziger 
Jahre genug Originalluſtſpiele geſtellt. Gotter, Brandes und die beiden Ste— 
phanie waren immer noch tätig, ſchriftſtelleriſch begabte Schauſpieler wie 
Beck und Beil rührten gern die Feder, und wer gar ex officio Theaterdichter 
war wie Wezel und Jünger in Wien, der ſorgte mit Vorliebe für die heitere 
Gattung. Beſonders Jünger verſtand die Kunſt der harmloſen Unterhaltung, 
lange Zeit hielten ſich auch Bretzners Luſtſpiele (vor allem „Das Räuſch— 
chen“ 1786); beide waren Leipziger, Beil ſtammte aus Chemnitz, Beck aus 
Gotha: es iſt, als wollte ſich der alte Ruhm der ſächſiſchen Komödie noch ein— 
mal bewähren. Aber keinem gelang es, irgendwie maßgebend zu werden; als 
Kotzebues Stern aufging, erſchienen die ſeine Vorgänger geweſen waren, als 
ſeine Trabanten. 

So ſah es auch das Ausland. In Frankreich und England war eine gewiſſe 
Erſchöpfung auf dramatiſchem Gebiete eingetreten, Beaumarchais war nicht 
fruchtbar, Goldoni (geſt. 1793) hatte keinen Nachfolger gefunden: da erſtand 
in Deutſchland der Mann der Stunde. Überall ſchwärmte man fiir Natur, 
war gefühlvoll und wollte dem Herzen folgen, aber man lebte in einer ge— 
ſellſchaftlichen Ordnung, die ihre Annehmlichkeiten hatte. Kotzebue wußte die 
Gegenſätze gefällig auszugleichen, er war moraliſch, aber er ließ mit ſich reden. 
Ein ſpannender Inhalt war geſchickt dramatiſch zubereitet und jedem zugäng— 
lich gemacht; ſelbſt wo Kotzebue beſondere deutſche Sitten ſchilderte, wirkte 
das nicht fremdartig: er ſtellte ſich als gutlauniger Beobachter über ſeine Ge— 
ſchöpfe und verſchaffte ſeinen Zuſchauern ihnen gegenüber das angenehme Be— 
wußtſein der Weltläufigkeit. So kam es, daß durch ihn das deutſche Drama 
eine internationale Bedeutung erlangte: die Wirkung ſeiner Stücke iſt nur 
mit der von „Werthers Leiden“ zu vergleichen, wenn ſie auch natürlich auf 
tieferer Ebene liegt. Denn Werther trat als eine der erſten dichteriſch mäch— 
D. D. 28 
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tigen Geſtaltungen des neuen Gefühls hervor, er redete zu den geiſtigen Füh— 
rern der Zeit, Kotzebue wurde von einer Mode getragen, die er bewußt aus— 
beutete. Auch in Europa war Kotzebue der Mann des geiſtigen Durchſchnitts, 
und eben als ſolcher hat er lange genug einen ſtarken Einfluß ausgeübt. 
„Menſchenhaß und Reue“ brach ihm die Bahn. Ob Napoleon, der Verehrer 
von Goethes Werther, auch für Meinau und Eulalia etwas übrig hatte, wie 
Gutzkow gelegentlich behauptet, weiß ich ſonſt nicht zu belegen. Tatſache iſt, 
daß die erſte Überſetzung ins Franzöſiſche (1792) von Bourrienne, einem 
Brienner Schulkameraden und ſpäteren Sekretär des Korſen, ſtammt. Andere 
folgten; vor allem bleibt merkwürdig, daß zu einer Zeit, da die bürgerlichen 
Dramen Kotzebues in Deutſchland ſchon von der Bühne verſchwunden waren, 
in Paris „Menſchenhaß und Reue“ noch ein Zugſtück war: 1855 wurde es 
in einer Bearbeitung, die immerhin einen Gérard de Nerval zum Verfaſſer 
hatte, aufgeführt, 1862 erſchien es abermals in neuer Faſſung, und dabei 
hatte ſchon 1804 ein Franzoſe ausgerechnet, daß es in ſechs Jahren auf einer 
Reihe großer und kleiner Pariſer Bühnen 172mal gegeben war. Hinzu kamen 
engliſche, italieniſche, däniſche, ſpaniſche, portugieſiſche, ſerbiſche, neugriechiſche 
Überſetzungen, auch der ruſſiſchen Buͤhne blieb das zuerſt in Reval aufgefuͤhrte 
Werk nicht fremd — wir können es nur bedauern, daß ſolche Gunſt keinem 
in ſich wertvolleren Stück zufiel, ebenſo bedauerlich aber iſt es, daß kein Deut— 
ſcher nach Kotzebue mit größerem künſtleriſchen Ernſt dieſelbe Gabe verband, 
außerhalb der Sprachgrenzen verſtändlich zu ſein. i 
Auch eine große Anzahl der folgenden Dramen fand ihren Weg ins Ausland. 
1799 erſchienen in London nicht weniger als vier Bearbeitungen der „Spanier 
in Peru“, unter ihnen eine des berühmten Sheridan; eine eigene kritiſche Schrift 
wurde dem with such unknown applause aufgeführten Stück gewidmet. 
Nicht bloß äußerlich ſind dieſe Erfolge zu werten, ſie kamen dem deutſchen 
Namen im Ausland zu gute. Es will doch etwas heißen, wenn in den Jugend— 
erinnerungen von Thackeray-Pendennis Kotzebueſche Stücke ihre Rolle ſpielen, 
wenn die erſten deutſchen Bücher, die Carlyle las, Archenholtz' Geſchichte des 
Siebenjährigen Krieges und ein Drama von Kotzebue waren. Für den ſlavi— 
ſchen Oſten bedeutete der vielgeſchmähte Mann die Geburt des modernen 
Dramas: das ſerbiſche Theater hat lange Zeit geradezu von ihm gelebt, mochte 
ſein Name dabei auch manchmal im ſtillen bleiben. 

Es iſt ſchon ſo: wenn Carlyle meinte, der Ruf dieſes Deutſchen habe von 
Kamtſchatka bis Cadiz gereicht, ſo ſprach er nur wörtliche Wahrheit. „Da ich 
eben berichten müſſen, wie ich in Shakeſpeares Vaterlande unſern Kotzebue 
von den erſten Künſtlern .. habe aufführen ſehen, fo werd' ich auch gleich ... 
ein vollgültiges Zeugnis ablegen, daß für die, welche die Regierungen de facto 
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anerkennen, dieſer ſelbe Kotzebue der Dichter der Welt iſt. Wie oft iſt mir 
doch, an allen Enden der Welt, namentlich auf Owahu, auf Guajan u. ſ. w., 
für meinen geringen Anteil an dem Beginnen ſeines Sohnes [des Welt— 
umſeglers Otto v. K.) mit dem Lobe des großen Mannes geſchmeichelt wor— 
den. . . . Überall tönte uns fein Name entgegen. . .. Sämtliche Bibliotheken 
auf dei aleutiſchen Inſeln, ſoweit ich ſolche ande habe, beſtanden in einem 
vereinzelten Bande der ruſſiſchen Überſetzung von Kotzebue.“ So berichtet 
Chamiſſo von ſeiner großen Fahrt — der Bewunderung für die Lebenskraft 
dieſes Schriftſtellers, mochte er ſchon nur „Surrogat“ der Poeſie liefern, konnte 
ſich auch der Romantiker nicht entziehen. 

Dieſe Lebenskraft erwies Kotzebue noch lange auf den heimiſchen Bühnen — 
Zeugnis dafür können uns die zahlreichen Nummern von Reclams Univerſal— 
bibliothek ſein, die ſeine Stücke bringen. Wie er bei Lebzeiten das tägliche 
Brot des Spielplans war, ſo konnte und wollte auch lange ſpäter kein Theater 
ohne ihn haushalten. Man kann ernſtlich nicht ſagen, daß er das Beſſere ge— 
hindert habe, es war ja die Zeit Schillers und Goethes, in der er blühte, und 
auf ſeinem eigenen Gebiet ihn zu übertreffen, ließ er jedem frei, aber niemand 
war da, der ſich in ſeiner Art mit ihm meſſen konnte. 

Noch heute lohnen ſeine Kleinſtadtſtücke durch ihren kulturgeſchichtlichen Reiz 
die Ausgrabung, die ihnen manchmal zuteil wird, und mögen wir auch die 
Außerlichkeit ſeiner Schauſpiele, die Intrigenkomik ſeiner Komödien als ab— 
getan empfinden, die Mißachtung, in der er ſteht, verdient deshalb der Dra— 
matiker nicht. Er hat ſich durch die Mängel ſeiner Perſönlichkeit ſelbſt ge— 
ſchadet; anmaßend forderte er den Vergleich mit den großen Zeitgenoſſen 
heraus und ſchnitt dabei als Menſch und Künſtler ſchlecht ab. Trotz ſeines 
ſcharfen Blickes erkannte er nicht, was die Zeit im Innerſten bewegte, und 
geriet darum in Gegenſatz zu ihren ſtärkſten Kräften. Seine „Geſchichte des 
deutſchen Reiches“ wurde beim Wartburgfeſt verbrannt, als Feind des deut— 
ſchen Volkes traf ihn der Dolch eines Schwärmers, und dem Mörder gehörte 
das Mitgefühl der Nation. Das hat auch auf das Urteil über ſeine Stücke 
gewirkt; ſie mußten nachträglich beweiſen, daß er ein Volksverderber geweſen 
ſei. Darum galt er der Nachwelt als lüſtern, ſollte ſeine Freude an zwei— 
deutigen Lagen gehabt, ſollte es ſchier bedauert haben, wenn bedrängte Tugend 
unverführt davon kam. Aber die Moral iſt auch in Schröders „Teſtament“ 
ſehr zweifelhaft, an gewagten Szenen fehlt es in ſeinem „Ring“ nicht; wenn in 
Kotzebues „Wildfang“ (aufgef. 1795) das Mädchen ſich in aller Unſchuld ent— 
führen läßt, dem Geliebten aber nicht auf ſein Zimmer folgen will, ſo iſt dieſe 
Szene mitten in einer tollen Verkleidungspoſſe fein und gut angelegt. Daß 
Kotzebue an einem Gebiete, auf dem zu allen Zeiten das Komiſche reiche Aus— 
28 
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beute gefunden hat, nicht vorübergegangen iſt, kann man ihm im Ernſt nicht 
verdenken; Wieland hat ſich ganz andere Dinge geleiſtet, und die Bedenken, die 
weimariſche Hofdamen über Kotzebues „Rehbock“ empfanden, haben Goethe 
nicht gehindert, ſich über die närriſche Verwicklung, die aus närriſchen Voraus— 
ſetzungen entſpringt, herzlich auszulachen. 

Zweifellos hat Kotzebue eine anſehnliche Gabe oft verſchwendet, hat oft lieder— 
lich gearbeitet und war in der Wahl ſeiner Mittel nicht peinlich. Die Tiefe war 
ihm verſagt; was man ihm zum ſchwerſten Vorwurf machen kann, iſt, daß er 
ſich überhaupt an Dinge wagte, denen er nicht gewachſen war. Dem Theater 
bot er ſeine Tagesnahrung, und wer in Deutſchland hat es noch mit ſolchem 
Erfolge und ſolchem immer bewährten Können getan? Langweilig war er 
nur, wenn er pathetiſch und damit hohl wurde; in der Zeit der großen Er— 
hebung des deutſchen Geiſtes hatte er das Verdienſt, der vaterländiſchen Bühne 
für ihren Spielplan die Unabhängigkeit vom Ausland zu gewinnen und ſelbſt 
einen Siegeszug durch die Welt anzutreten. Als Eckermann 1823, alſo fünf 
Jahre nach Kotzebues Tode, fein Können rühmte, da meinte Goethe: „Was 
zwanzig Jahre ſich erhielt und die Neigung des Volkes hat, das muß ſchon 
etwas ſein. Wenn er in ſeinem Kreiſe blieb und nicht über ſein Vermögen 
hinausging, fo machte Kotzebue in der Regel etwas Gutes. Es ging ihm wie 
Chodowiecki, die bürgerlichen Szenen gelangen auch dieſem vollkommen, wollte 
er aber römiſche oder griechiſche Helden zeichnen, ſo wurde es nichts.“ 
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Iffland und Kotzebue gaben dem Alltag, was er brauchte; der Beifall, den ſie 
ernteten, konnte um ſo unbefangener ſein, als ihre dankbaren Zuſchauer wußten, 
daß über dem Alltag der Feſttag ſtand: dieſe rührenden Familienſtücke und 
luſtigen Poſſen waren die Folie, von der ſich der Glanz des hohen deutſchen 
Dramas abhob. Wir möchten wohl wünſchen, daß unſre Meiſter wie Shake— 
ſpeare und die großen Spanier von einem Kranz zwar geringerer, doch des 
Vergleiches mit ihnen nicht unwürdiger Geiſter umgeben geweſen wären; 
aber das Drama Englands und Spaniens war aus dem Handwerk hervor- 
gegangen, das ſich in einzelnen Leiſtungen zur Kunſt erhob, bei uns blieben 
Kunſt und Handwerk geſchieden. Goethe und Schiller ſtrebten nach der dra— 
matiſchen Form, die ihren dichteriſchen Idealen entſprach 5 Kotzebue fragte nach 
dem Geſchmack, Iffland nach den ſittlichen Bedürfniſſen des Publikums — 
ein Glück war es, daß wenigſtens Schiller die Freude an den ſtarken Wir— 
kungen der Bühne verliehen war, daß ſie ihm alſo zu ſeinem Begriff vom 
Drama gehörten. So konnte er die alten Hoffnungen erfüllen; er eroberte ſich 
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das Theater, zwang die Zuſchauer in den Bann ſeines Geiſtes und ſeines 
ſtolzen Pathos — hier war, was Gottſched einſt von der Nachahmung der 
Franzoſen erwartet, was man durch Preisausſchreiben hatte hervorlocken 
wollen: die Tragödie der großen Geſchicke. 

Es wirkt ſinnbildlich, daß im Jahr, da Leſſing die Augen ſchloß, Deutſchlands 
ſtärkſter Dramatiker den erſten Schritt in die Offentlichkeit tat. „Die Räuber“, 
das Werk des Regimentsmedikus Friedrich Schiller (1759 —1805),erſchienen 
17813; am 13. Januar 1782 wurden ſie in Mannheim zum erſtenmal aufgeführt. 
Ein Spätling des Sturmes und Dranges, nahm das Drama Leiſewitzens und 
Klingers Thema von der Bruderfeindſchaft wieder auf, der ungeſtüme Proteſt 
gegen das Geſetz, die Freude am ſtarken Einzelmenſchen, die Kraftſprache und 
die Schwärmerei für Natur und Freiheit erinnerten an die Töne der Genies, 
und doch wirkte das alles neu, weil man ſpürte, daß es neu erlebt war. Der 
übernommene enge Rahmen der Familientragödie war erweitert. Es handelte 
ſich nicht darum, daß Franz den vom Schickſal begünſtigten Bruder um Erbe 
und Braut bringt, ſondern darum, daß die Leidenſchaft zweier „Kerle“ die 
Grundlagen der Geſellſchaft und Sittlichkeit umſtürzt: der eine trotzt an der 
Spitze einer Schar verwegener Geſellen der Macht des Staates, für den andern 
braucht es die Schrecken des jüngſten Gerichtes, um ihn in ſeiner dämoniſchen 
Ruchloſigkeit zu erſchüttern. Wie blaß und fern erſchienen daneben die Hand— 
lungen früherer Geniedramen, vom „Götz“ abgeſehen, und ſelbſt der ließ die 
dramatiſche Kraft vermiſſen, die hier die Szenen zuſammenſchloß. 
Unverkennbar war dieſe Kraft noch roh. Das zeigte ſich in der Intrige: ſie 
ſollte packen, darum offenbarte ſie ſich von vornherein; um Wahrſcheinlichkeit 
kümmerte ſie ſich nicht, ſie führte zu grellen Szenen, zu phantaſtiſchen Greueln 
— der Geſchmack hatte das Recht ſich zu bekreuzigen. Wer näher zuſah, mochte 
auch erkennen, daß der junge Dichter ſich im einzelnen mehr auf den ſtoff— 
lichen Eindruck verließ als auf ſeine dramatiſche Formung. Die hätte vor allem 
den perſönlichen Zuſammenſtoß der Parteien verlangt; aber erſt die Theater— 
bearbeitung CV 6) ſtellte die beiden Brüder einander gegenüber: auch hier er— 
gab ſich nur eine effektvolle Szene, die nicht erſetzen konnte, was die Hand— 
lung verſäumt hatte. Und trotzdem war bei allen die Form verletzenden Einzel⸗ 
heiten das Ganze ein Drama geworden. Der Dichter, der jeden Bruder Moor 
für ſich der überlieferten ſittlichen Ordnung gegenüberſtellte, ging eigentlich 
von der Art der franzöſiſchen Tragödie aus; aber bei Karl wie bei Franz 
ſteigerte er das Rieſenmaß der Leiber weit über Menſchliches hinaus: er gab 
dem einen die heiße Leidenſchaft des Gefühls, dem andern die kalte des Ver⸗ 
ſtandes, ließ jeden Moor ſeine Laufbahn bis zu Ende durchmeſſen und ver— 
ſtand doch, die Vorgänge ſo in Beziehung zu ſetzen, daß eine einzige Kataſtrophe 
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beide verſchlang — hier war eine ſhakeſpeariſche Kraft, die mehr verhieß als 
Einzelheiten, die auf den Einfluß des Briten zurückgingen. 
„Der Ort der Geſchichte iſt Deutſchland“, damit war der Anſpruch auf freie 
Bewegung erhoben, mehr noch wurde ſo betont, daß es um eigenſte Dinge der 
Zuſchauer ging. Vergebens war das Koſtüm (gl. S. 4440 der Bühnen- 
bearbeitung, Ton und Geiſt, der hohe Schwung der Rede entſprachen dem 
erregten Gefühlsleben der Gegenwart. Dieſe Menſchen hatten die Bibel, hatten 
Klopſtock und Werther geleſen, vor allem redeten ſie, abgeſehen von einigen 
Übertreibungen, eine leidenſchaftliche, aber natürliche Sprache, der eine Kraft 
und Nachdrücklichkeit gegeben waren, wie ſie die Klinger oder Lenz nie er— 
reicht hatten. Die Rouſſeauſtimmung fand hier ihren überzeugenden Ausdruck 
in zorniger Aufwallung und ſentimentaler Sehnſucht, die Flucht in die böhmi— 
ſchen Wälder war ein revolutionäres Sinnbild der Forderung nach Rückkehr 
zur Natur, auf Karl Moor an der Donau berief ſich Schiller in einem ent— 
ſcheidenden Briefe an Körner, um ſeine menſchlichen Empfindungen unmiß— 
verſtändlich auszuſprechen. 

Rouſſeau war auch das Evangelium des älteren Sturmes und Dranges ge— 
weſen — wer hatte vermocht, es mit ſolcher dramatiſchen Gewalt zu ver— 
künden? Bisher waren Natur und Freiheit die Sache des großen Einzelnen 
geweſen, auch der Kreis um Götz war dramatiſch nicht beteiligt; der junge 
Schiller fühlte, daß eine ſolche Bewegung nicht bloß individualiſtiſch war, der 
Kampf des einzelnen mußte von den vielen aufgenommen werden. Aus dieſem 
Empfinden ſchuf er ſeinem Karl die Schar der Genoſſen; an ihrer Spitze wird 
er zur Macht, ſie geben ſeinem revolutionären Willen den Nachdruck, aber ſie 
gewinnen auch Macht über ihn: ſie ſind die Elementarkraft, die der Menſch 
entfeſſeln, wohl auch benützen, doch nicht endgültig bändigen kann. Das Publi— 
kum kannte die Volksſzenen des „Götz“ und der Ritterdramen; die Art, wie 
hier in der Schenke, in den böhmiſchen Wäldern, an der Donau und zuletzt 
bei der Kataſtrophe in Franken der Chor der Räuber in Spiel und Wider— 
ſpiel zur bewegenden Kraft wurde, war auf der deutſchen Bühne noch nicht 
geſehen, auch heute liegt hier und in der mächtigen Veranſchaulichung der 
inneren Zerrüttung eines Menſchen die hinreißende, unvergängliche Wirkung 
des Dramas. 

Ganz zu würdigen wußten die wackeren Mannheimer nicht, was ihnen als 
erſten geboten wurde, aber ſie blieben auch nicht hinter der geſchichtlichen 
Stunde zurück. Erſt vom dritten Akte wurde mit Amalias Not, der gefühlvoll 
lyriſchen Szene an der Donau, dann der Spannung des Wiederſehens der 
Liebenden die Teilnahme recht gefeſſelt: die revolutionäre Glut des Anfangs 
ſcheint eher ſtille Verwunderung erregt zu haben, ſie zündete erſt ſpäter durch 
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Vermittlung des Buches — freilich hatte hier die Bühnenbearbeitung gehörig 
Waſſer in den Wein gegoſſen. Von Karl Moors gewaltigem Aufbegehren war 
nicht viel mehr geblieben als ein Seufzer: „Über die verfluchte Ungleichheit 
in der Welt!“, der Titan verheißt auch nicht, aus Deutſchland eine Republik 
zu machen, gegen die Rom und Sparta Nonnenklöſter ſein ſollen, gar zahm 
klingt der Ruf: „Stelle mich vor ein Heer Kerls wie ich, und aus Deutſch— 
land — aus Deutſchland — Doch! Nein! nein! Laß! Es ſoll herunter! Seine 
Stunde iſt gekommen“, und wenn all dem Jünglingszorn die ſchreckliche Bot— 
ſchaft zugrunde liegt, daß Friede verkündet und das Fauſtrecht für immer ab— 
geſchafft ſei, ſo war am Ende begreiflich, daß ein Theaterpublikum ſich nicht 
allzuviel dabei denken konnte. 

Schillers Wollen haben wir natürlich nach dem „Schauſpiel“ (erſt die Be— 
arbeitung nannte ſich Trauerſpiel) zu beurteilen, und da iſt bedeutſam, wie 
er, dem Triebe ſeines Genius folgend, ſchier unbewußt nach der Wirkung von 
der Bühne ſtrebte, während er meinte, ſich den Weg zu ihr zu verſperren. 
Theoretiſch war ihm die Gleichgültigkeit der Genies gegen die Bühnenform 
nicht fremd; die (unterdrückte) Vorrede ſtellte im erſten Satze feſt, dieſes Schau— 
ſpiel werde niemals „das Bürgerrecht auf dem Schauplatze bekommen“, und 
war weſentlich darauf berechnet, dieſen angenommenen „großen Fehler“ zu 
einem Vorzug zu machen: weil die „dramatiſche Methode“ an und fur ſich als 
auf die Idee lebendiger Anſchauung geſtellt einen vorzüglichen Wert beſitze, 
habe der Dichter einen „dramatiſchen Roman und kein theatraliſches Drama“ 
geſchrieben. In der veröffentlichten Vorrede hat er etwas von ſeiner ſtolzen 
Haltung gegenüber dem Theater abgelaſſen; grundſätzlich blieb er dabei, zu 
„mißraten, dieſes mein Schauſpiel auf die Bühne zu bringen“. Ganz wörtlich 
braucht das alles nicht genommen zu werden, aber ſoviel wird ſchon ſtimmen, 
daß es dem Jüngling vor allem darauf ankam, die Geſichte zu bannen, die 
ihm vor der Seele ſtanden, und daß er darum nicht daran denken mochte, ſein 
Werk in die „allzu engen Paliſaden des Ariſtoteles und Batteux“ einzukeilen. 
Um ſo ſicherer leitete ihn ſein Genius, als er bei allem Wechſel der Szenen ſich 
doch hütete, in Zerſplitterung zu fallen, als er bei aller Freude an den Ge— 
dankenſtrichen und Ausrufungszeichen der Stürmer und Dränger ſich das 
eigene weithinhallende Pathos nicht nehmen ließ. Seine Selbſtrezenſion ſpottete 
darüber, daß der Räuberdichter fic) in ſeinen Shakeſpeare vergafft habe — 
gewiß, aber unmittelbar war er Leiſewitz, dem Schüler Leſſings, gefolgt, und 
der hatte ein Bühnendichter ſein wollen. 

Jedenfalls bleibt die Tatſache, daß ſelbſt der von der Natur vorherbeſtimmte 
Dramatiker es in Deutſchland für angebracht hielt zu betonen, daß er trotz 
der Bühne dichte. Wichtiger als für die lebendige Kraft ſeines Dramas ein— 
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zuſtehen, war ihm der Nachweis, daß die Moral in ihm nicht Schaden leide; 
darauf ſtimmte er die veröffentlichte Vorrede ab: mit der Berufung auf die 
Natur, auf die Eigenſchaft des Dramas als „Kopie der wirklichen Welt“ ent— 
ſchuldigt er ſeine Geſtalten, ſtatt auf ihren Eindruck zu bauen. Es war trotz 
allem ängſtlichen Begehren nach Milderung und Abſchwächung Dalbergs 
großes Verdienſt, daß er dem jungen Dichter die Bühne öffnete und ihm Ge— 
legenheit bot, die Wonne zu koſten, die eigenen Geſtalten von einem Iffland, 
Beil, Boeck dargeſtellt zu ſehen. 

Und wie ſchnell ſchlug Schiller die angeblichen oder wirklichen Bedenken in 
die Winde, wie bereitwillig unterzog er ſich der ſauren Muͤhe, das eigene Kind 
zuzuſtutzen, wie unbarmherzig opferte er dabei auch Stellen, an denen ſichtlich 
er ſelbſt ſprach. Freilich ſeufzte er, leichter und vergnüglicher wäre es geweſen, 
ein neues Stück zu ſchaffen, beſonders die innerlich unmögliche Verlegung in 
ein fernes Jahrhundert empfand er als bitteren Zwang; empfahl es ſich für 
ſeinen nächſten Gang nicht, von vornherein Zeit und Umgebung ſo zu wählen, 
daß ſolcher Anſtoß vermieden wurde? Noch ließ ihn die Geſtalt des Titanen 
nicht los; er erinnerte ſich, daß er auf der Militärakademie bei Rouſſeau ge— 
leſen hatte, Plutarch habe nicht halbgroße Männer zu Helden ſeiner Bio— 
graphien gewählt, ſondern „große Tugendhafte und erhabene Verbrecher“, 
in der neueren Geſchichte verdiene der Graf von Fiesque ſeinen Plutarch; 
hier bot ſich die Gelegenheit, einen „Kerl“ zu zeigen, der in der Geſchichte 
ſeine Rolle geſpielt hatte. „Die Verſchwörung des Fiesko zu Genua“ hieß das 
neue Werk, und ſtolz ſtand auf dem Titel „ein republikaniſches Trauerſpiel“. 
Es war ein Werk der Schmerzen: diesmal hatte er, ſchnell bekehrt, für die 
Bühne arbeiten wollen, und ſie rächte ſich. Nach mehrfacher Umgeſtaltung 
entſprach abermals das geſpielte Drama nicht der Buchausgabe (1783, aufgef. 
Frankf. a. M. S. X. 1783), die Tragödie war in ein rührendes Schauſpiel um— 
gewandelt worden, kein gutes Zeichen für die Folgerichtigkeit ihrer Anlage. 
Der Erfolg der Bearbeitung (Mannheim 14.1.1784) enttaufchte denn auch, 
und die Nachwelt hat den Eindruck inſofern beſtätigt, als unter Schillers 
Dramen „Fiesko“ am meiſten im Schatten ſteht. Trotzdem tat der Dichter hier 
einen Schritt vorwärts. Die Geſchichte war ihm zunächſt kaum etwas anderes 
geweſen als die Bürgſchaft für die Exiſtenz ſeines Helden; bald genug ſah er, 
daß ſie nicht einmal das war: es handelte ſich um einen äußerlich und inner— 
lich gleichgültigen Vorfall, und Fiesko war nicht der große Tugendhafte, der 
andere Brutus, den er geſucht hatte. Aber er ließ ſich nicht irre machen: wäh— 
rend Klinger und Leiſewitz ſich in einem phantaſtiſchen Italien tummelten, 
hätte der Fieskodichter ſich vor ſeinem Shakeſpeare geſchämt, wenn er nicht 
trotz allem bei der Geſchichte ausgeharrt hätte. Vom Glanz des ſinkenden Genua 
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liegt etwas auf ſeinem Bilde; zum erſtenmal übte er die Kunſt, eine fremde 
Welt anſchaulich zu machen — das Leben einer gärenden Stadtrepublik mit 
ihren beweglichen Maſſen, ihren Führern, die von Volksrechten ſprechen und 
eigene Vorteile meinen, entfaltete ſich, den Hauptperſonen wurde eine Rolle 
gegeben, die geſchichtlich hätte ſein können und die zu dem Bilde paßte, das 
der Dichter von ihnen nach dem Wunſche ſeiner Seele gab. 

Aber die Enttäuſchung, daß der geſchichtliche Fiesko nicht der Mann ſeines 
Traumes war, ließ Schiller noch nicht erkennen, was die Geſchichte für ihn 
bedeuten ſollte. Die Hoffnung auf ein plutarchiſches Idealbild hatte ihn zu 
dem Stoffe geführt, auf die Empfindung hatte er wirken wollen, tatſächlich aber 
einen Politiker geſchildert, und was mit dem Staate zuſammenhing, ließ den 
Jünger Rouſſeaus zunächſt kalt. So entſchuldigte er ſich förmlich, daß ſein 
Werk nicht „das lautere Produkt der Begeiſterung“ ſei, ſprach davon, daß er 
verſucht habe, die Staatsaktion „aus dem menſchlichen Herzen herauszuſpinnen 
und dadurch an das menſchliche Herz wieder anzuknüpfen“; all das wäre um— 
ſonſt geweſen, wenn nicht die Wandlung des geplanten großen Tugendhaften in 
den großen Verbrecher das Haupt eines gleichgültigen Putſches in der Dichtung 
zu geſchichtlicher Bedeutung erhoben hätte. Fiesko iſt Karl Moor, aber mit dem 
Ehrgeiz des Politikers. Die Krone, bei deren Anblick der Tyrannenhaſſer einſt 
„Gichter“ bekam, möchte er ſelber beſitzen; damit iſt die Handlung auf einen 
inneren Konflikt angelegt, den die „Räuber“ noch nicht kannten. Der junge 
Dichter vermochte ihn nur anzudeuten, aber bei aller Unvollkommenheit der 
Geſtaltung, von einem dramatiſierten Roman hätte Schiller beim „Fiesko“ 
nicht mehr reden können. Ahnlich ſteht in der Auseinanderſetzung mit Leonore 
dem glücklichen Gefühl für das dramatiſch Notwendige die Unzulänglichkeit 
der Ausführung gegenüber: an einen Fiesko, der davon ſchwärmt, „in roman— 
tiſchen Fluren ganz der Liebe zu leben“, glauben wir nicht mehr, aber wie 
ihm das Schickſal den Weg abſchneidet, ihn zwingt, zu ſeinen Taten zu ſtehen, 
das iſt eine Vorausnahme ſpäterer großer Dramatik. 

Im übrigen irrte Schiller nicht, wenn er andeutete, er habe ſich auf ein Gebiet 
gewagt, das ihm noch fremd war. Zu den wilden Geſellen der „Räuber“ hatte 
ſeine Kraftſprache gepaßt — hier ergab ſich ein Widerſpruch, als er ſie den 
genueſiſchen Nobili in den Mund legte und gar mit ſeinen noch allzu dürftigen 
Mitteln eine Intrigantin der großen Welt glaubhaft machen wollte. Es wurde 
dadurch nicht beſſer, daß er ſich zugleich in Leſſings zugeſpitzten Sätzen und 
in ſhakeſpeariſchen Bildern verſuchte: man ſpürt, wie er ſich überhitzt, um 
der „kalten Staatsaktion“ die Glut zu geben, welche die „Räuber“ atmeten. 
Faſt ironiſch wirkt es, wenn der Mohr, der neben Spiegelberg und Schufterle 
eine Zierde der Bande geweſen wäre, zur lebensvollſten Geſtalt des geſchicht⸗ 
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lichen Dramas wird: noch atmete Schiller zu ſehr im Bannkreis ſeines Erſt— 
lings, als daß er ihn wirklich hätte überholen können. 

Was er in der Geſchichte geſucht hatte, den natürlichen Hintergrund für ſeine 
Menſchen, das gab ihm die Welt, aus der er ſtammte: der junge Schiller er— 
reichte den Gipfel ſeines Könnens, als er ſich dem Familienſtück zuwandte. 
Er tat es gleichzeitig mit Iffland unter dem Einfluß von Gemmingens „Deut— 
ſchem Hausvater“; er verzichtete auf den freien Flug der „Räuber“ (die frei⸗ 
lich letzten Endes auch ein Familienſtück geweſen waren) und auf die groß— 
artige Umwelt des „Fiesko“ — in die vier Wände des Bürgerhauſes ſich ein— 
zuſperren, war er deshalb nicht gewillt. Noch trug ihn die volle Begeiſterung 
des Sturmes und Dranges, und ſo faßte er alles zuſammen, was das bürger— 
liche Drama bisher an Zeitkritik vorgebracht hatte. Zur „Emilia Galotti“ 
ging der Blick zurück, abermals wurde Gericht über die abſolute Fürſten— 
macht gehalten, und es gab keine italieniſche Verhüllung mehr. „Kabale 
und Liebe“ (aufgef. Frankfurt a. M. 13. IV., Mannheim 15. IV. 1784, gedr. 
1784) war ein bürgerliches Trauerſpiel, aber von Gemmingens und Groß— 
manns bürgerlicher Enge wußte es nichts — das Schickſal der Liebenden 
ſpielt ſich vor dem Hintergrund der ſtaatlichen und ſozialen Zuſtände des 
deutſchen Volkes ab. 

Seit Leſſing war das bürgerliche Trauerſpiel nicht mehr große Kunſt geweſen, 
weil es das geſellſchaftliche Pflichtgebot zur Lebensregel erhoben und die 
Abweichung von der durch die Weisheit der Regierenden geſchützten Ordnung 
als unmoraliſch verurteilt hatte. Aus Schillers Drama zuckt lichterloh die 
Flamme revolutionären Grimmes, unvereinbar ſtehen zwei Welten gegen— 
einander. Das Recht der Natur iſt bei der Leidenſchaft, die eine Brücke über 
die Kluft ſchlagen will, und doch empfindet Luiſe ihre Liebe als Bruch gott- 
gewollter Ordnung. Ferdinand iſt erfüllt vom Zorn des Stürmers und Drängers 
über dieſen naturwidrigen Zuſtand, aber weit mehr als in den Geniedramen 
tritt die Deklamation zurück: auch darin iſt „Kabale und Liebe“ die echte Nach— 
folgerin der „Emilia“, daß im weſentlichen die Dinge reden. Leſſings verhaltene 
Leidenſchaft war dem Pathos Schillers freilich fremd; aber Ferdinand ſpricht 
nichts, was ſich nicht unmittelbar aus der Lage und ſeinem Charakter ergibt, 
und der alte Miller iſt erſt recht ein Mann aus einem Guß. Er hat ſeine Vor— 
gänger in Odoardo Galotti, bei Lenz, Wagner und Gemmingen, gerade im 
Vergleich mit ihnen zeigt er ſich als dramatiſche Meiſterleiſtung: er will nichts 
ſein als der gute Vater, der friedliche und ehrenhafte Bürger; ohne daß er es 
weiß, wächſt er in jener großen Szene über ſich hinaus, da er in aller ſchul— 
digen Devotion gegen den allmächtigen Präſidenten fein Hausrecht wahrt. 
Da wird der gedrückte Untertan zum Sprecher eines ganzen, ſich ſeines Wertes 
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bewußten Standes und bleibt doch, was er iſt, der kleine Mann, der auf den 
Einfluß des fürſtlichen Leibſchneiders hofft. 

Der Sturm und Drang hatte die dramatiſche Form als äußerlichen Zwang 
betrachtet, der junge Schiller zeigt ſich als ihren vollendeten Meiſter. Das erſte 
Wort, das auf der Buͤhne fällt, ſchlägt das Thema an, Wurms Auftreten in 
der zweiten Szene bereitet die Kabale vor, ſcharf hebt ſich das Ende des zweiten 
Aktes als Drehpunkt heraus: nach der Gewalt wird jetzt die Liſt das Wort 
haben. Otto Ludwig, der Schillergegner, erkannte unbedingt an, daß „was 
die Zuſammendrängung des Stoffes in eine abgerundete Fabel“ anbetreffe, 
dies Jugenddrama Schillers beſte Kompoſition ſei. Und nicht nur in der Ge— 
ſtaltung der Handlung tritt der Fortſchritt zutage, ſeit den „Räubern“ hatte 
Schiller gelernt, ſeinen Helden dramatiſch das Wort von der Lippe zu locken. 
Luiſens Schwermut, ihre Gedanken an die Zukunft, an Ferdinands eigene 
Entwürfe und die Pläne ſeines Vaters begründen das Wort, das uns ſagt, 
um was es geht: „Ich bin ein Edelmann — laß doch ſehen, ob mein Adels— 
brief älter iſt als der Riß zum unendlichen Weltall.“ 

Damit, daß die große und ſtarke Welt des Hofes der kleinen des Bürgertums 
feindlich gegenübertritt, iſt es nicht abgetan. Zur äußeren Begründung des 
Konflikts kommt die innere: Luiſe und Ferdinand ſind die Kinder ihrer Um— 
gebung, und darum liegt von vornherein über ihrer Liebe ein Schatten, die 
Welten, aus denen ſie ſtammen, ſind unvereinbar. Sie unterliegen der Kabale, 
weil ſie ihr innerlich nicht gewachſen ſind: in Ferdinand wirkt ein Mißtrauen, 
das er gegen ein Mädchen ſeines Standes nicht empfände, und Luiſe iſt wehr— 
los in ihrer Verlaſſenheit — ſie iſt nicht ſchwach, aber keine Minna von Barn— 
helm, ſondern bloß die Tochter des Stadtmuſikus Miller. Hebbel hat ſpäter 
über die bürgerlichen Dramen geſpottet, bei denen ein rechtzeitiger Lotterie— 
gewinn alles Unheil verhütet hätte; davon kann hier keine Rede ſein, aber 
auch der Vorwurf, daß der Konflikt auf dem zufälligen Zuſammenſtoß des 
dritten Standes mit dem erſten in Liebesangelegenheiten beruhe, trifft nicht 
zu. In der geſellſchaftlichen Ordnung der Zeit gehörte die Abgeſchloſſenheit 
zum Weſen der Stände und widerſprach doch dem Gefühl: die Tragik, die 
daraus erwächſt, iſt bei Schiller das Schickſal ſeiner Menſchen und wahrlich 
nicht zufällig. 

Unwillkürlich fragt man, ob der Dichter auf dieſem Wege noch weiter fort⸗ 
ſchreiten konnte. Eine Antwort gibt die Geſtalt der Lady Milford. Als Mai— 
treſſe des Fürſten gehört fie gewiß in den Rahmen dieſer Tragodte, aber fie 
iſt nicht nur die „freigeborene Tochter des freieſten Volkes“, ſondern dazu 
noch fürſtlichen Geblüts, erzählt im tragiſchen Stil vom Sturz ihres Vaters 
und von ihren Volksbeglückungsträumen. Das wäre für die ihr beſtimmte 
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Rolle kaum nötig geweſen und zeigt eine Freude an großen Geſchicken außer— 
ordentlicher Menſchen, die nicht zuließ, daß Schiller ſich lange mit der Welt von 
„Kabale und Liebe“ begnügte. In der Tat: ſchon trug er den „Don Carlos“ 
„ſtatt ſeines Mädchens auf ſeinem Buſen“, ein Familiengemaͤlde ſollte auch der 
ſein, aber eins in einem fürſtlichen Hauſe — als er nach mühſeliger, oft unter— 
brochener Arbeit langer Jahre erſchien, waren das Werk wie ſein Schöpfer 
gründlich gewandelt, die Welt ſeiner Jugenddramen lag hinter Schiller. 

In der Zwiſchenzeit hatte ſich gezeigt, wie fremd dem Publikum die Genie— 
dramen geblieben waren; eine Bildungsbewegung fand in Schiller ihren Ab— 
ſchluß, es war ſchon ein Verdienſt der Bühnen und ihrer Zuſchauer, daß fie 
ihn wenigſtens ertrugen. Hatte doch der große Schröder von den „Räubern“ 
prophezeit: „Man wird ſagen: herrlich! — aber es nicht zum zweiten Male 
ſehen wollen“, und dasſelbe galt auch, von „Fiesko“ zu ſchweigen, fur „Ka— 
bale und Liebe“. Trotz des unzweifelhaften Bühnenerfolges fühlte man ſich 
bei Ifflands „Verbrechen aus Ehrſucht“ viel wohler. Von Ifflands, nicht von 
Schillers Drama iſt in den Protokollen des Mannheimer Theaters als Dal— 
bergs Meinung zu leſen, daß es „wahre, große Freskomalerei“ ſei; jenem 
wurde gewünſcht, daß er Schüler fände, denn „würden alle die vorzüglichſten 
Pflichten den Menſchen unter dieſem Geſichtspunkt und mit ſo lebhaften Bildern 
einzeln auf der Bühne dargeſtellt werden, ſo könnte die Bühne wahre Schule 
der Sitte werden, und das Theater, für das ſolche Stücke nach ſolchem Plane 
geſchrieben wären, würde eine neue Epoche machen“, und gar Schröder, der 
doch Shakeſpeare auf die deutſche Bühne gebracht hatte, ſchrieb (1784) an 
Dalberg: „Es iſt ſchade um Schillers Talent, daß er eine Laufbahn ergreift, 
die der Ruin des deutſchen Theaters iſt. Die Folge iſt deutlich: wird der Ge— 
ſchmack an dieſen Sturm- und Drangſtücken allgemein, ſo kann kein Publikum 
ein Stück goutieren, das nicht wie ein Raritätenkaſten alle fünf Minuten 
etwas anderes zeigt, in welchem nicht alle Leidenſchaften immer aufs höchſte 
geſpannt ſind. . . . Ich haſſe das franzoͤſiſche Trauerſpiel ... aber ich haſſe 
auch dieſe regelloſen Schauſpiele, die Kunſt und Geſchmack zugrunde richten. 
Ich haſſe Schillern, daß er wieder eine Bahn eröffnet, die der Wind ſchon 
verweht hatte.“ Das war auch Ifflands Anſicht, und ſelbſt Beck, Schillers 
perſönlicher Freund, lud 1787 Gotter ein, nach Mannheim zu kommen, um 
zu helfen, dem Einfluſſe der „Schauſpiele im Geſchmack des letzten Luſtrums“ 
entgegenzuwirken. 

Darum war der unmittelbare Einfluß von Schillers Jugenddramen gering. 
An den „Götz“ hatten ſich die Ritterdramen angeſchloſſen; im Gefolge der 
„Räuber“ zogen Romane einher, auch Zſchokkes im In- und Ausland lang— 
lebiger „Abällino, der große Bandit“ war zunächſt Roman (1794; Dramatiz 
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fierung aufgef. Leipzig 19. V. 95). „Kabale und Liebe“ gab dem Familienſtück 
wohl im einzelnen Anregung, aber maßgebend für deſſen Form wurde Iffland; 
erſt eine viel ſpätere Zeit beſann ſich auf die großen tragiſchen Wirkungen, 
die Schiller aus dem beſchränkten Leben des Bürgertums hervorgeholt hatte 
— ſo lange blieb das Drama ein Einzelwerk. Sinnbildlich wirkt es, daß auch 
das äußere Band, das Schiller an die Bühne feſſelte, zerriß: 1783 war er 
Dalbergs Theaterdichter geworden, der Vertrag wurde 1784 nicht erneuert. 
Der letzte Grund war der, daß die Vertreter des Theaters ſich dem Dichter 
verſagten — ſie wollten keine „Paradeſtücke“, ſondern die Mittelgattung, die 
Anſtand und guten Geſchmack wahrte und die Ausführung der glücklichen 
„Laune“ des Darſtellers überließ; hier wähnte man das Nationalſchauſpiel 
ſchon gefunden. Merkwürdigerweiſe galt „Kabale und Liebe“ als ein Höhe— 
punkt der Shakeſpearomanie, weil es durch derbkomiſche Geſtalten und Worte 
die Einheit der Stimmung zerriß. Es war alſo nicht das berühmte Mittelding 
zwiſchen engliſcher Wildheit und franzöſiſcher Strenge: das Theater glaubte, 
dies ohnehin an Iffland zu beſitzen, und ließ Schiller ziehen. 

Aber die Hoffnungen gerade der Gebildeten konnte das Schauſpielerdrama 
nicht erfüllen, man kannte Shakeſpeare und man kannte die franzöſiſche tragédie 
— der Abſtand war zu deutlich fühlbar. So erklärt ſich ein Preisausſchreiben 
der „Deutſchen Geſellſchaft“ in Mannheim vom Jahre 1779: man verlangte 
ein Trauerſpiel aus der deutſchen Geſchichte und wollte ein in Jamben ge— 
ſchriebenes einem proſaiſchen vorziehen. So erſcheint auch Wielands Be— 
merkung im „Teutſchen Merkur“ (1782) bedeutſam, daß man den klaſſiſchen 
Werken noch immer nichts entgegenzuſtellen habe; eine Tragödie in Proſa ſei 
wie ein Heldengedicht in Proſa, ſogar den Reim wollte er haben. Als freilich 
Ayrenhoff meinte, mit ſeinem Alexandrinerſtück „Antonius und Kleopatra“ 
jene Wünſche zu erfüllen, wurde er 1784 von Wieland dahin belehrt, daß 
Shakeſpeare trotz allem der Meiſter des Dramas bleibe, verwerflich ſei nicht 
ihn nachzuahmen, ſondern ohne ſein Genie ſeine Fehler zu wiederholen. In 
dieſem Zuſammenhange ſteht fein Wort gl. S. 411) über das Gute der 
Ritterdramen, und weiter heißt es: „Männer von wahrem Genie und Talent... 
werden (wie uns das Beiſpiel des Verfaſſers von Götz und Iphigenie ſchon 
gezeigt hat) auf dieſem Wege zuletzt unfehlbar mit einem Aſchylos oder So— 
phokles zuſammentreffen, und man wird finden, daß die Formen der Griechen 
nicht alle andern Formen ausſchließen. . . . Ich glaube, daß man gegen die 
Franzoſen gerecht ſein kann, ohne darum Partei gegen die Engländer zu neh— 
men.“ Da man in der Offentlichkeit von Goethes „Iphigenie“ noch nichts 
wußte, ſchien der Weg zu einem deutſchen Klaſſizismus allerdings noch weit. 
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Aber ſichtlich regte ſich im Drama jetzt geſchichtlicher Geiſt; die Ritterſtücke er— 
lebten ihre Blütentage, und auch der eine und andere Stoff, der aus ihrem 
Kreiſe herausfiel, tauchte auf. In der Schweiz widerfuhr dem alten Bodmer die 
Freude, daß eine Reihe von Landsleuten die ſchweizeriſche Geſchichte nach 
Stoffen durchfahndeten, die ſich zu Nutz und Frommen wohlgeſinnter Eid— 
genoſſen in Rede und Gegenrede aufteilen ließen — mehr als ein Wilhelm 
Tell war darunter. Auch die deutſche Kaiſergeſchichte, auf die ſchon Sturz 
hingewieſen hatte, erwachte aus ihrem Schlummer: Schillers Landsmann 
Conz dichtete einen „Conradin“ (1782), ebenſo Klinger (1784); Graf Soden 
ſchilderte „Leben und Tod Kaiſer Heinrichs IV.“ 1784), und „Ignez de Caſtro“ 
(1784) ſteht ebenfalls an der Grenze des geſchichtlichen Dramas. Schiller 
ſelbſt hatte ſich ſchon mit einer „Maria Stuart“, einem „Konradin“ getragen; 
jetzt in Mannheim lernte er Anton von Klein kennen, der, obwohl Anhänger 
des franzöſiſchen Dramas, einen „Rudolph von Habsburg“ (1787) in Jamben 
ſchrieb und Schillers Genie ſehr wohl erkannte. Er wies den Dichter auf die 
große Heldentragoͤdie als fein eigentliches Gebiet hin, predigte ihm Mäßigung, 
Beachtung der Kunſtregeln und warnte ihn vor einer Anglomanie, die freilich 
ſo, wie Klein meinte, gar nicht beſtand. Dem Intendanten Dalberg aber 
dankte Schiller den Stoff zum „Don Carlos“, der, wie er ſofort fühlte, den 
„Pinſel eines Dramatikers“ verdiente. Den Untergang zweier Liebenden fürſt— 
lichen Standes ſah der Dichter zunächſt in der Novelle von St. Réal wie im 
Drama ſeines engliſchen Vorgängers Otway (deutſch 1757) geſtaltet, aber 
unter der Hand verwandelte ſich ihm das beabſichtigte Familiengemälde in 
ein geſchichtliches Drama, und auch dies Stadium ſollte nicht das letzte ſein. 
Im Verlauf der Arbeit ergab ſich die Notwendigkeit, den Stoff unter die 
Herrſchaft der Gedanken zu ſtellen, die ſeine Zeit bewegten: „Don Carlos“ 
wurde ein Ideendrama, und deutlich iſt in ſeiner Kernſzene, dem Geſpräch 
Philipps und Poſas, zu ſpüren, welch ein Meiſter dem jungen Schiller voran— 
gegangen war. Mit ſeinem letzten Werke hatte Leſſing nicht mehr auf die 
Bühne wirken wollen, dennoch wurde es in der Geſchichte des Dramas lebendig: 
„Don Carlos“ iſt nicht wohl ohne „Nathan den Weiſen“ (gedr. 1779, aufgef. 
Berlin 14. IV. 83) zu denken. Auch in der Zeit der Vollendung des deutſchen 
Dramas ſpielt ſein Wegbereiter noch ſeine große Rolle. 

Der Urſprung des „Nathan“ wie ſein Kern iſt die Parabel von den drei 
Ringen; es handelte ſich darum, ſie in eine Handlung einzufügen, die ihre 
Weisheit beſtätigte und anſchaulich machte. Noch einmal zeigte Leſſing, daß 
ein Dramatiker nicht mit den Überlieferungen der Vergangenheit, mit den Ge— 
gebenheiten der Bühne zu brechen brauche und trotzdem neue Bahnen be— 
ſchreiten könne. Ließ er den Ort freier wechſeln als früher, ſo geſchah es nicht 
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herausfordernd wie bei den Jungen, ſondern weil die verſchiedenen Perſonen— 
kreiſe, der jüdiſche, der chriſtliche und der mohammedaniſche, auch eine örtliche 
Trennung erforderten. Deshalb blieb aber doch das Geſchehen zu großeren 
Szenengruppen zuſammengefaßt, und alles war ſorglich darauf angelegt, 
Leſer und Zuſchauer den Wandel des Schauplatzes als durch den Gang der 
Handlung ſelbſtverſtändlich gegeben empfinden zu laſſen. Dafür war die Ein— 
heit der Zeit ſtreng gewahrt: Ereigniſſe eines Tages führen dahin, daß in 
der Vergangenheit begründete Beziehungen zwiſchen Perſonen verſchiedener 
Lebensſtellung offenbar werden und mit der Wiedervereinigung einer Familie 
enden. Ganz abgeſehen davon, ob dieſe Vorgänge nun gerade ſtarke drama— 
tiſche Wirkungen auslöſten, augenſcheinlich war, daß ſie den romanhaften Reiz 
einer verwickelten Vorgeſchichte, wie ſie die Franzoſen liebten, mit bewegterem 
Geſchehen als bei dieſen üblich verbanden. 

Mehr noch iſt der Inhalt bezeichnend: wir ſind im orientaliſchen Mittelalter, 
unter Palmen wandelt der Tempelherr mit dem weiſen Juden, Patriarch und 
Sultan greifen in die Handlung ein, ſie führt in Palaſt und Kloſter und hat 
geſchichtlichen Hintergrund. Wenn Leſſing gewollt hätte, ſo konnten dieſe 
Vorausſetzungen ein Drama möglich machen, in dem die Leidenſchaften heftig 
aufeinander ſtießen, das ſich der Stimmung des Sturmes und Dranges ge— 
nähert hätte — bewußt tat er das Gegenteil: im farbenreichen Koſtüm ſteckt 
ein Vorgang der Rührkomödie. Selbſt Saladin und Sittah geben ſich ſchlicht 
bürgerlich; die Gruppierung, ein jugendliches Paar, das Mädchen unſchuldig 
und ſittſam, der Jüngling ungeſtüm, neben ihnen zwei würdige Alte, die das 
Leben zu weiſer Güte gereift hat, das entſprach (nach Kettners Wort) der 
feſten Rollenverteilung der comédie larmoyante. Zeit und Ort waren durch die 
Erforderniſſe des Themas gegeben, und Leſſing trug ihnen Rechnung, aber im 
weſentlichen ſollte es ſich nicht um außergewöhnliche Menſchen handeln, ſondern 
um praktiſche Weisheit, wie ein jeder ſie zu bewähren Gelegenheit hatte. 

Wer aber denkt bei dem lebendigen Eindruck des „Nathan“ an den Zuſam— 
menhang mit dem Rührſtück? Seine Perſonen und Motive dienten nur als 
Mittel zum Zweck: der Gedanke, um deſſentwillen die alte Erzählung drama— 
tiſche Form angenommen hatte, kam durch ſie zum Ausdruck, und damit waren 
die Pforten der Zukunft aufgeſtoßen. Im Mittelpunkt ſtand die große Be— 
kenntnisſzene, ſie wird durch die Proben der Menſchenbeherrſchung, die Nathan 
vor unſern Augen ablegt, vorbereitet und von uns als letzte und ſchwerſte 
dieſer Proben empfunden: jetzt ſteht Weisheit vor Macht, wie wird ſie ſich be— 
währen? Die Weisheit bringt ihre Lehre nicht fertig mit: auf die heikle Frage 
ſoll den Sultan ein Märchen abſpeiſen, aber ſo iſt Saladin nicht zufrieden 
zu ſtellen; unter dem Druck des Augenblicks ſpinnt Nathan ſeine Gedanken 
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weiter, und das Maͤrchen wird zur Botſchaft ſeines Lebensglaubens. Statt 
bloßen Meinungsaustauſches ergab ſich das Ringen zweier geiſtig einander 
gewachſenen Gegner; mit der Entſcheidung erhielt die Handlung ihre ſinn⸗ 
bildliche Bedeutung, ihre gedankliche Einheit. 

Aus der eigenen Überzeugung und der beſten Lehre der Aufklärung hatte ihr 
großer Sohn die Summe gezogen: Nathan iſt das Ideal des in ſich gefeſtigten, 
den Vernunftbegriff der geſamten Art verkörpernden Menſchen, der ſeine 
Weisheit und ſeine Gaben in den Dienſt der Allgemeinheit ſtellt. Zu ihr ge— 
hören alle, die mit gutem Willen ſich menſchlich bewähren; vor der vernünf— 
tigen Einſicht, die das gemeinſame Erbteil der Söhne eines Vaters betont, 
fallen all die Schranken, die Stand, Herkommen, Volk und Religion auf— 
gerichtet haben. Damit war der Gedanke der freien Menſchlichkeit verkündet, 
und ein Drama war ſein Träger; vor kaum einem Menſchenalter nichts als 
eine mühſelige Wiederholung fremder Form, konnte ein deutſches Schauſpiel 
jetzt das Gefäß für die edelſten Gedanken der Zeit werden. Noch pries Nathan 
das Mittelgut der Menſchen, rechnete ſich (zum Glück mit Unrecht) ſelbſt dazu: 
es war die Antwort auf den trotzigen Individualismus der Genies — auch 
dieſem war es beſtimmt, in Weimar und Jena ſeine Einſeitigkeit zu über— 
winden, und für Schiller und Goethe gründete ſich der Begriff der Huma— 
nität noch auf Höheres als auf herzliche Verträglichkeit und tätige Güte. Das 
hinderte nicht, daß man gerade in Weimar erkannte, was Leſſings Gabe fir 
ſein Volk bedeutete, von „Manneswerk“ ſprach Herder, und Goethe wurde 
nicht müde, „Nathan“ zu bewundern und zu preiſen; Schiller aber fand Wie 
das Vorbild des Ideendramas, zu dem „Don Carlos“ hinſtrebte. 

Noch eins gab Leſſings Vermächtnis den Nachfolgern: den Vers. Einkleidung 
wie Inhalt forderten eine Sprache, die liber die Proſa hinausging, aber weil es 
ſich um ſchlichte, behutſam überlegende oder auch gerade heraus ihre Meinung 
ſagende Leute handelte, ſo war nicht voller Klang, nicht rhythmiſche Schön— 
heit zu erſtreben, ſondern Lebendigkeit und Natürlichkeit. Solchen Wünſchen 
kam der „engliſche Vers“ entgegen — Herder hatte ihn 1768 den deutſchen 
nennen wollen wegen ſeiner Fülle und Abwechſlung, ſeiner Fähigkeit, fic 
„mehrern Denk- und Schreibarten anzuſchmiegen und ein hohes Ziel der De— 
klamation“ zu werden. Das letzte blieb allerdings noch der Zukunft vorbehalten, 
aber wenn Herder verlangte, daß die Verſe, „je mehr ſie ſich der Materie an— 
ſchmiegen, je mehr auch freie Sprünge und Kadenzen erlauben: nicht ſich be⸗ 
ſtändig in Jamben jagen, nicht in einerlei Cäſuren verfolgen, nicht in einerlei 
Ausgängen auf die Hacken treten“, dann traf er das, was Leſſing beabſichtigte. 
Wir ſahen (ugl. S. 183, 333 f.), daß der Blankvers vor Leſſing im Drama an— 
gewandt, auf der Bühne geſprochen wurde; ſeine eigentlichen dramatiſchen 
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Vorzüge hat er erſt in einem Werk bewieſen, das zunächſt ein Buchdrama 
bleiben mußte. Aber es trug Leſſings Namen, und damit erhielt auch ſeine 
Sprachform ein andres Gewicht als bei den Brawe und Weiße und ſelbſt 
bei Wieland: durch „Nathan den Weiſen“ wurde der jambiſche Fünffüßler 
zum Vers des großen deutſchen Dramas, und abermals trat Schiller die Erb— 
ſchaft Leſſings an. 

Freilich, während der weiſe Jude von vornherein als der Vertreter der be— 
herrſchenden Idee gemeint war, erhielt Schillers Malteſerritter erſt im Laufe 
der Arbeit dieſes Amt, und es gelang nicht, die aus dem Familiengemälde und 
dem geſchichtlichen Drama ſtammenden Beſtandteile der Handlung ſo voll— 
ſtändig in den Dienſt des neuen Ziels zu ſtellen, daß die Einheit von Stoff 
und Form erreicht wurde. Schiller ſuchte wieder aus der Not eine Tugend zu 
machen; die Anmerkung zu den 1786 in der „Thalia“ veröffentlichten Szenen 
ſtellte feſt, daß der Don Carlos kein Theaterſtück werden könne, und wieder— 
holte Gedanken aus der unterdrückten Vorrede zu den „Räubern“: weil der 
Dichter die höchſte denkbare Wirkung nicht „innerhalb der Gattung“ erreichen 
könne, fo opfere er eben die Gattung. Für einen Shakeſpeare oder Moltere 
wäre ſolcher Verzicht undenkbar geweſen, und auch Schiller hätte nicht der 
geborene Dramatiker ſein müſſen, wenn ihm nicht ſofort die Hinderniſſe ge— 
ſchwunden wären, als von anderer Seite der Wunſch geäußert wurde, aus 
dem „dramatiſchen Gedicht“ dennoch ein Theaterſtück zu machen: noch ehe die 
Buchausgabe 1787 erſchien, hielt er gleich zwei Bühnenbearbeitungen, eine 
in Proſa, die andere in Verſen, bereit. 

Das Theater aber erwies wiederum ſeinen guten Willen: Schiller hatte mit 
Schroder in Hamburg Verbindung geſucht, und den hatte gerade „Don Carlos“ 
von ſeinen Bedenken gegen dies „allzu kühne Genie“ bekehrt, eine Wand— 
lung, die für den Blick des Schauſpielers wie für den Wunſch des Theater— 
mannes, großer dramatiſcher Kunſt Raum zu ſchaffen, gleich rühmlich iſt. „Ich 
wünſche nichts ſo ſehr, als mich mit Ihnen zu verbinden — mit Ihnen, der 
allein meine Ideen realiſieren kann. Ich fühle mich zu ſchwach dazu; aber ein 
langer und vertrauter Umgang mit dem Handwerksmäßigen des Theaters 
wird Ihnen vielleicht von Nutzen ſein“, ſo ſchrieb Schröder, und um nichts 
anderes handelte es ſich, als Schiller zum Theaterdichter für Hamburg zu ge— 
winnen. Die ſtärkſten Kräfte der Dichtung und der Bühne berührten ſich, 
aber, geſchreckt von Mannheimer Erinnerungen, lehnte Schiller ab. „Eher geht 
ein Kamel durch ein Nadelöhr, als daß ſich jemals der rechte Mann und das 
deutſche Theater zuſammenfinden“, ſo ſchrieb Minor im Jahre 1890. 

Eine neue Bahn betrat Schiller mit dem „Don Carlos“, äußerlich kündigte 
ſie der Vers an. Die Schauſpieler waren des Verſeſprechens entwöhnt, trotz⸗ 
D. D. 20 
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dem wählten die Bühnen in Hamburg (29. IV. 1787) und Mannheim die Bez 
arbeitung, welche die Jamben beibehalten hatte, an Schiller lernten ſie all— 
mählich, den Vers wieder zu meiſtern. Auch die Form des „Don Carlos“ 
wollte nicht ſchöne, ſondern dramatiſche Rede ſein, aber viel williger als 
Leſſing ließ ſich Schiller vom jambiſchen Rhythmus tragen: er wurde ihm das 
natürliche Kleid für ſein Pathos, deſſen eigenſter Ton zum erſtenmal hier er— 
klang. Der Vers übte auch ſeinen Einfluß auf die Sprache: ihre Kraft und 
den ſtolzen Flug der Gedanken behielt ſie; was ſie hingab, waren die Über⸗ 
treibungen des Ausdrucks und die Erbſchaft der Gedankenſtriche und Aus⸗ 
rufungszeichen. Freilich mußten ſich das Publikum ſo gut wie die Schauſpieler 
erſt an das Recht des dichteriſchen Stils im Drama gewöhnen, ſelbſt Wieland 
fand die Sprache unwahr, die Bilder zu zahlreich. 

Für den inneren Wandel zeugt es, daß der Angelpunkt des ganzen Dramas 
eine Szene wurde, die weder zu dem urſprünglichen Familiengemälde noch 
zur geſchichtlichen Tragödie gehört, und weil hier Poſa ausſpricht, was dem 
Dichter zur tragenden Idee ſeines Werkes geworden war, mußte verſucht 
werden, die geſamte Handlung vor- und rückwärts unter dieſen Geſichtspunkt 
zu ſtellen. Darum kämpften die geſchichtlichen Geſtalten einen Kampf, der die 
Gegenwart des Dichters bewegte: Poſa vertritt die Ideale der Aufklärung 
von Freiheit und Menſchenrechten, den Freund will er zum Herrſcher erziehen, 
der einer Krone würdig iſt, ihnen gegenüber ſtehen die gedankenknechtenden 
Mächte des Deſpotismus und der Kirche. Behalten ſie in der Gegenwart des 
Dramas den Sieg, fo muß die Zukunft den vorläufig Unterliegenden gehoren, 
weil dies Feuer nicht mehr zertreten werden kann: mit dem tragiſchen Aus— 
gang verbindet ſich der Lichtblick des künftigen Sieges der Idee. 

„Don Carlos“ ſchließt die Zeit des Sturmes und Dranges ab. In dem Zu— 
ſammenſtoß des Sohnes mit dem Vater wiederholt ſich noch einmal die Em— 
pörung der Jugend gegen die Unterdrückung des Gefühls durch den Verſtand; 
noch einmal vertritt der Hof die kalte Welt der Kabale, und ihr gegenüber ſtehen 
Jünglinge, die für die Menſchheit und das Recht freier Entwicklung gott— 
gegebener Kräfte ſchwärmen. Aber es iſt nicht mehr die Rouſſeaupredigt der 
„Räuber“ — Poſa will ſeinen Schüler nicht dazu heranbilden, den Staat zu 
zertrümmern, noch weniger ſoll er fein Gluck fern von Madrid am Buſen der 
Natur ſuchen, es handelt ſich darum, den Staat zu erneuern. Poſa iſt ein Bürger 
der Jahrhunderte, welche kommen werden, Carlos ſoll dazu erzogen werden. 
Damit iſt die Kraft, die in den Geniedramen nutzlos verſchäumte, auf ein 
würdiges Ziel gelenkt. Die Liebe des Prinzen zu der einſtigen Verlobten, die 
durch die Politik zu ſeiner Stiefmutter geworden iſt, mochte nach dem ur— 
ſprünglichen Plan ein Recht des betrogenen Herzens ſein — Poſa benützt ſie, 
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damit ſein Freund ſie entſagend überwinde und dadurch reif zum Kämpfer für 
die Menſchheit werde. Der Gegenmacht, der Inquiſition, hatte einſt Schiller 
den „Dolch der Tragödie .. auf die Seele ſtoßen“ wollen (man mag an die 
Inquiſitionsſzenen in Klingers „Otto“ denken, um ſich ſeine Haltung vor— 
uſtellen) und in den Domingo und Alba, den Trägern der Kabale, ſpürt man 
noch die Schwarzweißtechnik der Jugenddramen. Aber ſchon im Rahmen des 
geſchichtlichen Dramas wäre aus Philipp kein ſchematiſcher Tyrann, ſondern 
die ergreifende Geſtalt des Einſamen auf dem Throne geworden, und das 
vollendete Werk zeigt ihn überſchattet von dem blinden Großinquiſitor, der 
ſinnbildlichen Verkörperung einer geſchichtlichen Macht, und darum jenſeits 
der Maßſtäbe, welche die bloße Auflehnung des Gefühls ergibt. 

Mit „Don Carlos“ wurde der Dichter Schiller ein geiſtiger Führer der Deutſchen 
— ſein Marquis Poſa zählte bald zu den Idealgeſtalten der Jugend; der Dra— 
matiker hatte noch das Verſprechen zu erfüllen, das in ſeinem Werke lag. 
Das meinte Wieland, wenn er das Gedicht einen dramatiſierten Roman nannte 
und den Verfaſſer an die Geſetze des Ariſtoteles erinnerte. Tatſächlich erklärten 
ſich die unverkennbaren Mängel durch die beſondere Art der Entſtehung; an 
ihr lag es, daß die Form der großen Tragödie, nach der Schiller ſichtlich ſtrebte, 
nicht voll erreicht war. Näher aber als die Sorge um Ariſtoteles lag die Frage, 
wie Schiller ſich zu Leſſings Lehre verhielt. Hier war der Glanz hoher Schick— 
ſale, die ſtolze Sprache herrſchgewohnter Menſchen, das Einzelgeſchick ſpielte 
ſich vor dem großen Hintergrunde von Volk und Menſchheit ab, doch nicht 
Shakeſpeares Hiſtorien waren das Muſter: öffnete ſich der Blick in alle Weiten, 
ſo galt auf der Bühne die Zuſammenfaſſung — ſo konnte ſich Leſſing den 
Mittelweg zwiſchen franzöſiſchem und engliſchem Stil gedacht haben. „Don 
Carlos“ kündigte die hohe deutſche Tragödie an, Schillers nächſtes Werk mußte 
zeigen, ob er imſtande ſein würde, ſie zu ſchaffen. 

Er fühlte ſelbſt die Groͤße der Aufgabe; zehn Jahre vergingen, ehe er mit einem 
neuen Drama hervortrat, und inzwiſchen durften ſich Iffland und Kotzebue 
ausbreiten. Die Zeit war dennoch erfüllt — im Jahre des „Don Carlos“ er— 
ſchien Goethes „Iphigenie auf Tauris”. 1782 hatte Wieland gewünſcht, man 
möge ihm ein einziges gedrucktes Stück nennen, das „in allen Eigenſchaften 
eines vortrefflichen Trauerſpiels .. . neben irgendeinem von Racine beſtehen“ 
könnte, jetzt erhob der einſtige Führer der Stürmer und Dränger das Banner 
des Klaſſtzismus. Vorbereitet war man darauf kaum, die Begeiſterung, die 
einſt Götz und Werther willkommen hieß, ſteht in ſtarkem Gegenſatz zu der 
Verlegenheit, mit der man die neue Kunſt empfing. Freilich der Wandel in 
Goethes Anſchauungen hatte ſich während der Zeit vollzogen, da er für weitere 
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Um die Zeit der „Stella“ waren noch zwei Singſpiele erſchienen: „Erwin und 
Elmire“ (1775) und „Claudine von Villa Bella“ (1776), jenes noch ein wenig 
im Wertherton, dieſes voll übermütiger Räuberromantik; aber wenn trotzdem 
in beiden die vernünftige Geſellſchaft gegenüber gärender Jugend ihr Recht 
behauptete, ſo ſchwer wogen dieſe Singſpiele nicht, daß man aus ihnen auf 
einen beginnenden Wandel in der Haltung ihres Dichters hätte ſchließen 
wollen und können. Eher war etwas davon in dem Einakter „Die Ge— 
ſchwiſter“ zu ſpüren, der 1776 von der Weimarer Hofgeſellſchaft geſpielt wurde, 
aber erſt 1788 erſchien. Hier war im kleinſten Punkte die ſtärkſte Kraft ge— 
ſammelt. Es iſt die enge Welt, in die ſpäter Iffland und Kotzebue führen 
ſollten; aber in ihr waltet leidenſchaftliches Gefühl, die Idylle iſt tragiſcher 
Töne fähig, denn vermeintliche Geſchwiſterliebe hat ſich in Sinnenliebe ge— 
wandelt, und es gibt kein Vertuſchen und Zurechtrücken des Unvereinbaren. 
Der Ausgleich iſt nur möglich, weil der Dichter ihn ſich von vornherein offen 
gehalten hat: die „Geſchwiſter“ ſind eben doch nicht Geſchwiſter, Wilhelm hat 
die Ausſprache hinausgeſchoben, weil er nicht wiſſen kann, ob Marianne für 
den angeblichen Bruder oder für den Mann fuͤhlt. In aller Selbſtverſtändlich— 
keit ſpielen fic) die Dinge vor unſern Augen ab; der Dichter des Götz braucht. 
keinen Sprung der Zeit und des Ortes mehr, um den Wendepunkt im Leben 
zweier Menſchen darzuſtellen. 

Die ſchlichte und doch dichteriſch beſeelte Sprache, der Einfluß des Geiſtes 
einer edlen Frau, der Mutter Mariannens, die Selbſtuͤberwindung des in teuren 
Hoffnungen getäuſchten Freundes laſſen uns heute Iphigenienſtimmung em— 
pfinden, aber das Werkchen blieb lange Jahre im Schreibtiſch verſchloſſen. 
In der Gffentlichkeit wußte man nur etwas von einem Schauſpiel, das man 
„Das Vogelſchießen von Brüſſel“ nannte, und der Titel erinnerte an die Welt 
des Götz. In der Tat geht „Egmont“ (gedr. 1788, aufgef. Weimar 31. III. 94), 
um den es ſich handelt, in die vorweimariſche Zeit zurück, auch er erſchien erſt 
1788, alſo nach „Iphigenie“, und inzwiſchen war Goethe bemüht geweſen, das 
„Allzuaufgeknöpfte, Studentenhafte der Manier zu tilgen“ — kein Wunder, 
daß das Drama, an das erſt 1787 in Rom die letzte Hand gelegt wurde, weder 
die Einheitlichkeit des „Götz“ noch der „Iphigenie“ beſitzt. 

Die Zeit der Veröffentlichung rückte „Egmont“ in die Nähe des „Don Carlos“, 
auch der Stoff und die Bezeichnung Trauerſpiel erweckten Erwartungen, die 
das Drama enttäuſchte. Von der Vorausſetzung, daß ein geſchichtliches Er 
eignis auch ein geſchichtliches Drama fordere, ging Schillers berühmte Be— 
ſprechung aus, die eben darum dem Werke nicht gerecht werden konnte. Goethe 
hatte aber dieſen Stoff nicht anders als den des „Götz“ angegriffen: vor ein 
buntbewegtes geſchichtliches Bild ſtellte er einen Charakter, deſſen Art ihn an⸗ 


Vollendung 453 


zog — der ſchwäbiſche Ritter hatte das Glück gehabt, daß ſein dichteriſches Bild 
gegenuber der Rolle, die er einſt in den Händeln ſeiner Zeit geſpielt hatte, 
ſehr vorteilhaft ausfiel; wenn hier Schiller im Gegenteil feſtſtellte, daß ein 
Charakter, der „in einem bedenklichen Zeitlauf, umgeben von den Schlingen 
einer argliſtigen Politik, in nichts als ſein Verdienſt eingehüllt ... gefährlich 
wie ein Nachtwandler auf jäher Dachſpitze wandelt“, der Perſönlichkeit Eg⸗ 
monts nicht entſpreche und ihm an geſchichtlicher Bedeutung etwas ſchuldig 
bleibe, ſo berührte das Goethes Abſichten nicht. Ihm war aus Erleben und 
Denken die Geſtalt des genialen Menſchen aufgegangen, der ſich der Führung 
ſeines „Dämons“ überläßt — es war eine Ehre für den Prinzen von Gavre, 
daß er dieſer dichteriſchen Schöpfung ſeinen Namen leihen durfte. 

Damit wurde freilich das Drama auf ſich allein geſtellt, nun fügte es ſich keiner 
Gattung ein und konnte auf die Entwicklung nicht Einfluß ausüben. Sein 
Eigenſtes, die Entfaltung eines ſich ſelbſt treubleibenden Charakters, das gab 
ſchon „Iphigenie“, und ſie gab es in der vollendeten Form des deutſchen 
Klaſſizismus, der „Egmont“ erſt zuſtrebt. Bilder aus dem öffentlichen Leben 
des Volks, aus den Paläſten der Großen und der Bürgerſtube werden anein— 
ander gereiht, ſie zerſplittern nicht in Szenchen, aber die Verknüpfung iſt nur 
loſe und verzichtet auf eine eigentliche Handlung. Auf der andern Seite iſt 
alles darauf angelegt, Egmonts dämoniſche Perſönlichkeit immer eindrücklicher 
hervortreten zu laſſen, und wer des Dichters Wegen folgt, muß bewundern, 
wie er innerhalb der lockeren Form ein feſtes Ziel dramatiſch verwirklicht. 
Eine Natur wie Egmont kennt im Genuß der Fülle des Daſeins nicht die 
Sorge um den andern Tag. Der Liebling des Volkes, deſſen bloßes Erſcheinen 
die Maſſen beſchwichtigt, der in der Szene mit ſeinem Sekretär keine amtliche 
Entſcheidung trifft, von der wir nicht fühlen, daß ſie ihm die Herzen gewinnt, 
kann Oraniens Warnungen in den Wind ſchlagen und wie der Gott aus der 
Wolke zur Tochter des Volkes herniederſteigen, während Alba naht. Selbſt 
die große Szene mit dem Spanier iſt nicht auf irgendwelche Entſcheidung 
angelegt — die ſteht vorher feſt — ſondern darauf, daß in dieſer Stunde ſich 
zwei einander entgegengeſetzte Charaktere jeder an ſeinem Gegenpol offen— 
baren. Egmont muß untergehen, und doch kann ihn ſein Dämon nicht irre⸗ 
geleitet haben, wenn das Drama nicht ſeinen Sinn verlieren ſoll. Darum be— 
währt ſich bis zuletzt ſeine Perſönlichkeit: Albas Sohn wird der Freund des 
Todgeweihten, und ſtolz darf Egmont rufen: „Ich lebe dir und habe mir genug 
gelebt!“ Im Schlaf fließt dann ungehindert „der Kreis innerer Harmonien“, 
die Erſcheinung Klärchens als Freiheitsgöttin bedeutet die Vollendung dieſes 
Daſeins. Schiller klagte über den „Salto mortale in die Opernwelt“ — er 
ahnte nicht, daß er ſich fpater derſelben Mittel in ſeiner Weiſe bedienen würde. 
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Bei Goethe aber erneuerten ſich hier Jugendgedanken: das „Mahomet“ drama 

ſeiner Sturm- und Drangzeit hatte er ſich einſt mit Lyrik und Muſik geſättigt 
gedacht, der „Prometheus“ ſchritt in freien Rhythmen einher, die Burdach eine 

„genialiſche Poetiſierung des Maßes der Rezitative und Chöre der Madrigale 

und Kantaten“ nennt, 1776/7 entſtand „Proſerpina“, die Krone des Mono— 

dramas, deren Verſe ſich allen Gefühlen eines bedrängten Menſchenherzens 

im unwiderruflich entſcheidenden Augenblick ſeines Lebens anſchmiegten. 

Solche lyriſch-dramatiſche, alle Mittel der Verdeutlichung benutzende Selbſt— 

offenbarung eines Charakters war auch Egmonts letzte Verklärung; fie war 

einigermaßen durch die rhythmiſche Sprache vorbereitet, die in den ſpäteren 

Teilen die Proſa durchſetzt. Eine Ungleichheit blieb dabei ſpürbar: die urſprüng— 

liche Anlage widerſprach der Erhoͤhung zum Ton der lyriſchen Gefühlstra— 

gödie; auf dem Wege zwiſchen „Götz“ und „Iphigenie“ blieb „Egmont“ auf 
der Mitte ſtehen. 

„Iphigenie von Tauris“ (gedr. 1787) ſchien nicht bloß ſtoff lich die griechiſche 

Tragödie zu erneuern. Die Einheit von Ort und Zeit ſtreng wahrend, zwiſchen 

wenigen Perſonen ſpielend, trat das Drama als ein Werk hohen tragiſchen 

Stils auf, das jeden Ton, der nicht zur ernſt-feierlichen Stimmung des Ganzen 

gepaßt hätte, ausſchloß. Daß ſolcher Meiſterſchaft Bewunderung gebührte, 
fühlte man wohl, aber ſie blieb kühl, erſt allmählich wurde die obere Schicht der 

Gebildeten für dieſe Kunſt reif, und dann freilich erſchien „Iphigenie“ als eine 

ſchlechthin vollendete Verkörperung deutſcher Sehnſucht, als der dichteriſche 

Ausdruck des Neuhumanismus. Dafür war jetzt die Zeit noch nicht gekommen: 

die erſte Faſſung entſtand 1779, alſo im Jahre des „Nathan“, aber dieſer 

war die letzte Frucht der Aufklärung geweſen, er erfüllte, Goethes Drama 

bereitete vor. Während der Optimismus der Aufklärung auf die Gute des 

Durchſchnitts der Menſchen vertraute, den Beiſpiel und Lehre noch heben 

würden, führte Goethe in die Welt der Heroen, und der Warnung an das 

Gipfelchen, ſich ja nicht zu vermeſſen, ſtand die Forderung gegenüber: „Ein 

jeglicher muß ſeinen Helden wählen, Dem er die Wege zum Olymp hinauf 
Sich nacharbeitet.“ Leſſing ließ ſeine Perſonen auf dem Boden des ihnen allen 

gemeinſamen Menſchlichen ſich zuſammenfinden, bei Goethe ſtehen Barbaren 

Hellenen gegenüber, auf die Ebene, wo fie einander verſtehen und anerkennen 

können, müſſen ſie erſt gelangen — die neue Menſchlichkeit liegt jenſeits des 
Durchſchnitts, nur der erreicht ſie, der die Kraft hat, die Gottheit in ſeinen 
Willen aufzunehmen, wie Schiller es ſpäter ausdrückte. Nathan ſelbſt hatte 
das ſchon in ſeiner Weiſe getan, aber fein perſönliches Schickſal war ihm eher 
Bewährung als Bedingung ſeiner Weisheit — der Neuhumanismus ahnte 
hinter der „edlen Einfalt und ſtillen Größe“ der Antike die im Kampf ge⸗ 
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bändigte Leidenſchaft, und ſo gründete er ſein Ideal nicht auf die Vernunft, 
ſondern auf den Willen. 

Goethes Stilwandel war zunächſt das Ergebnis eigener Entwicklung, die zu— 
gleich in einer Zeitſtrömung ſich ſpiegelt. Mit Worten, die Egmonts dämoni— 
ſche Beſeſſenheit erfüllte, hatte er ſich in Heidelberg auf dem Wege nach Italien 
losgeriſſen, um dem Rufe nach Weimar zu folgen; nach aufreibenden Herzens— 
kämpfen ſuchte er die Ruhe, und trotz des Genietreibens der Luſtigen von 
Weimar zog ſie in ihn ein, als Frau von Stein ſeinen „wilden, irren Lauf“ 
richtete, dem heißen Blute „Mäßigung tropfte“. Da wurde auch dem Künſtler 
Goethe der Sturm und Drang fremd; die Lenz und Klinger, die ihm nach 
Weimar folgten, ſteckten noch mitten in dem „Wirrwarr“, den er hinter 
ſich hatte, und in Schillers Jugenddramen ſah er ſpäter mit Unbehagen die 
Gärung von neuem ausbrechen. N 

Wenn es nun galt, auch in der Dichtung zu bekunden, daß die Zeit des 
Sturmes und Dranges für ihn vorbei war, ſo bot die Antike in Stoffen und 
Formen die nächſtliegenden Vorbilder. Homer war den Genies allemal In— 
begriff von Kunſt und Natur geweſen, und auch zur griechiſchen Tragödie 
hatte kein unbedingter Gegenſatz beſtanden. Zu Shakeſpeare hatte die Freude 
an ſeiner neuen Kunſt und die Möglichkeit, jugendlich-revolutionäre Wünſche 
ungehemmt von der ſtrengen Form auszuſprechen, geführt; als der erſte Sturm 
vorbei war, mußte man einſehen, daß als Erzeugnis deutſchen Bodens das 
Drama nicht in einem Gewande einherſchreiten könne, das ihm im England 
des ſechzehnten Jahrhunderts gepaßt hatte. Wenn dem ſo war, dann traten 
aber griechiſche Originale mit neuem Nachdruck auf — große Kunſt war hier 
wie dort, es galt ſie deutſch zu machen. Noch eins ſpielte dabei mit: der Zu— 
ſammenhang mit der Antike, die ſeit Jahrhunderten als Heimat aller edlen 
Kunſt gegolten hatte; ihr war Johann Joachim Winckelmanns (171768) 
Lebenswerk gewidmet geweſen, er hatte ihre Schönheit den Zeitgenoſſen neu 
gedeutet. Der „Laokoon“ war in aller Händen: an Winckelmann knüpfte er 
an, als er den in ihrem Weſen begründeten Geſetzen der Dichtung und bilden— 
den Kunſt nachging. Schon klingt die Welt der „Iphigenie“ an, wenn er von 
Homers Helden ſagt: „Nach ihren Taten find es Geſchöpfe höherer Art, nach 
ihren Empfindungen wahre Menſchen.“ 
Goethe aber war in Leipzig der Schüler Oſers geweſen, des Freundes Winckel— 
manns, eines Vertreters jener Kunſt, die er ſpäter an Angelika Kaufmann und 
Tiſchbein bewunderte. Sie wollten aus der Zierlichkeit des Rokoko heraus, 
wollten große Gegenſtände darſtellen und mit ihrer Empfindung beſeelen, noch 
freilich fehlte ihnen die ſtarke Perſönlichkeit, der Mut, ſich ſelbſtändig der An— 
tike entgegenzuſtellen. Etwas Ahnliches gilt von Wieland: ſeine Graziendich— 
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tung war noch Rokoko, das Singſpiel „Alceſte“ bedeutete ſchon den Verſuch, 
durch den Gehalt der griechiſchen Sage die Herzen zu ergreifen. Mutwillig 
genug machte ſich Goethe in ſeiner Farce über „Götter, Helden und Wieland“ 
luſtig; es geſchah, weil er dieſe Auffaſſung der Antike noch immer als zu ſchwäch⸗ 
lich und verzierlicht anſah, aber dieſe Unzulänglichkeit hing von dem eigen— 
artigen Genius des Dichters ab, nicht von dem Wege, den er einſchlug, und 
auf dieſem ſollte Goethe bald genug folgen. 

Die Begeiſterung für die gotiſche Kunſt war ihm ſchnell fremd geworden. Als 
Verehrer der Griechen kam er nach Weimar; mehr und mehr wurden ihm Rein— 
heit und Klarheit, die zur Harmonie der Erſcheinung gebändigte Kraft der 
Antike ein Ziel, das er in ſeinem Leben und Dichten verwirklichen wollte. Ein 
Band zwiſchen ihm und Wieland bildeten die Anſchauungen eines der großen 
Lehrer des achtzehnten Jahrhunderts, des Englanders Shaftesbury (1671 — 
1713), als deſſen jüngeren Zwillingsbruder im Geiſte man Wieland bezeich— 
nete. Goethe hatte bei ihm den Schlüſſel zum Geheimnis der dichteriſchen 
Form gefunden, die von innen das Kunſtwerk organiſtert wie die im Natur— 
erzeugnis wirkende Kraft; auch das menſchliche Handeln ſollte nach Shaftes— 
burys Forderung von einem inneren Rhythmus getragen ſein, der alle Auße⸗ 
rungen eines Charakters zur Harmonie bindet. Nur wer dahin gelangt, iſt ein 
Vollmenſch, ein „Virtuoſo“ — im Griechentum war fold) Ideal vorgebildet. 
Sollten griechiſches und deutſches Weſen im Kunſtwerk zur Einheit verſchmel— 
zen, fo war fur dies Ziel die Luft, in der Anna Amalia und Charlotte von Stein 
atmeten, geeigneter als die Welt der Frankfurter Bürger oder der Genies. 
Daran hatte franzöſiſcher Einfluß einen gewiſſen Anteil: die tragédie war in 
ihrer Heimat Hofkunſt, und ſo waren ihr in Deutſchland Höfe gemäßer als ein 
bürgerliches Publikum. In ſeiner Weiſe hatte auch der Klaſſizismus von Ver— 
ſailles zwei Welten zu einer neuen Einheit verſchmolzen — das empfand Goethe 
bei Racines Mithridates und auliſcher Iphigenie. Der Franzoſe hatte ſeine 
antiken Stoffe dadurch erneuert, daß er ſie zu Offenbarungen des Seelenlebens 
vor allem hoher Frauen machte, deren Kämpfe und Leiden die Überlieferung 
aus ihrer geſchichtlichen oder ſagenhaften Bindung in den Bereich einer neuen 
Menſchlichkeit hoben; ſchon bei ihm handelte es ſich um eine Verinnerlichung: 
das äußere Geſchehen trat vor dem Ausdruck der Herzens kämpfe zurück. 

In dieſem Zuſammenhang erhalten Wielands Hinweis auf die tragiſche Kunſt 
Racines, Kleins Mahnungen an den jungen Schiller (vgl. S. 446) ihre all— 
gemeine Bedeutung; wir werden auch daran denken, daß jetzt die beiden Grafen 
Stol berg, die Begleiter Goethes auf der kraftgenialiſchen Schweizerreiſe, 
ſich als Überſetzer aus dem Griechiſchen betätigten: 1778 erſchien Friedrichs 
Übertragung der Ilias, kurz darauf Chriſtians Sophoklesverdeutſchung und 
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beider Brüder „Schauſpiele mit Chören“ — ein „Theſeus“, ein „Belſazar“ 
waren darunter, beſonders bei jenem zeigt die Stoffwahl die Rückkehr zum 
tragiſchen Mythus. Klingers „Medea in Korinth“ (entſtanden 1786) gehört 
in denſelben Zuſammenhang (val. S. 403); auch Schiller verſuchte ſich um 
dieſe Zeit an Bearbeitungen des Euripides — Goethes Bekenntnis zum Klaſſi— 
zismus iſt alſo nicht vereinzelt. 

Der Goethe, der ſich in Weimar einem antiken Stoffe zuwandte, war nicht 
mehr der Schöpfer des „Prometheus“. In dieſem Jugenddrama hatte der Titan 
trotzig ſich den Göttern als der ſeiner ſelbſt ſichere Kämpfer gegenübergeſtellt, 
der Dichter aber einen Abſchluß nicht gefunden. Dieſer konnte nur in dem 
Gedanken der Harmonie beſtehen, die alles Weltweſen zuſammenbindet; aber 
wie mochte ſie hergeſtellt werden zwiſchen dem Götterverächter, der ſicherlich 
nicht unterliegen ſollte, und den in Wolkenhöhen thronenden Olympiern: der 
Schaffende war allein Prometheus — was konnten ihm die andern ſein, die 
darben müßten, wären nicht „Kinder und Bettler hoffnungsvolle Toren“. Für 
das neue Werk aber gaben den Ausgangspunkt die Qualen des Oreſtes, auf 
ſeiner Schuld beruhen ſie, ſind alſo menſchliches Leid, und die Frage iſt, ob 
es ſühnbar fet. Die Sage hielt eine Antwort bereit: die Schuld fordert Suͤhne 
und wird durch ſie getilgt, die Götter ſorgen dafür, daß dieſe Sühne auch von 
den Menſchen anerkannt werde. 

Fruchtbar war für Goethe die zugrunde liegende Vorſtellung der Überein— 
ſtimmung menſchlichen und göttlichen Wollens; zwar konnte das letzte niemals, 
wie es in der Vorſtellung vom Erbfluch der Tantaliden geſchieht, auf Frevel 
und Bluttat gerichtet ſein, wohl aber mochte ſich das Werk blinder menſch— 
licher Leidenſchaft hinter dem angeblichen Groll der Götter verſtecken. Gelang 
es, die Sage derart umzugeſtalten, daß ihre Vorgänge die Vorausſetzung des 
Einklangs zwiſchen der Welt der Götter und der Sterblichen gegen alle Zweifel 
in Schuld und Leidenſchaft verſtrickter Menſchen bewieſen, dann konnte ſich 
ein Drama aufbauen, das jenem Winckelmannſchen Ideal edler Einfalt und 
ſtiller Größe entſprach. Oreſts Sühne durfte danach nur innerlich ſein, eine 
Sinneswandlung mußte ihn retten, ein neues Licht, das auf ſein Schickſal 
fiel, und das mußte ihm jemand bringen, der ſeine Qualen mitfühlte, fein Los 
mittrug. Die Zeit der Aufklärung hatte immer zuerſt mit dem Verſtand ge— 
rechnet, der Sturm und Drang hatte Gefühl und Ahnung auf den Thron er— 
hoben — der Verſtand iſt Sache des Mannes, im Reiche des Gefühls herrſcht 
die Frau: das perſönliche Erlebnis und die Art des Stoffes kamen hinzu, und 
ſo trat in den Vordergrund des Dramas, alles beherrſchend, Iphigenie. 
Der Tantalidin iſt der Titanentrotz nichts Weſensfremdes, ſie kennt die Ge— 
ſchichte ihres Hauſes, trägt eigenes unverſchuldetes Leid, das Parzenlied hat 
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ihr einſt in den Ohren geklungen. Aber ſie hat den Ausgleich gefunden; der 
Gottheit vertrauend harrt ſie der Stunde, die ſie ins Land der Griechen zurück— 
führen ſoll. Wie die Erlebniſſe auf ihre Seele einſtürmen, wie die Götter zu 
gewähren ſcheinen und zu gleicher Zeit ſich zwiſchen ihrem Wollen und Iphi— 
geniens Lebensglauben eine Kluft öffnet, wie ſie in letzter Not ſich dennoch 
treu bleibt und gerade dadurch ihren Glauben rechtfertigt, das tft der Haupt— 
inhalt des Dramas, neben dem die Heilung Oreſts zurücktritt. Sie erſcheint 
als an Iphigeniens Erlebnis gebunden, wird möglich, weil die Schweſter ſich 
berufen weiß, „mit reiner Hand und reinem Herzen“ die Wirkung des Fluches 
zu widerlegen, und iſt an ihren Entſchluß zur Wahrheit als zu einer ſittlichen, 
von den Göttern gewollten Pflicht geknüpft. 

An dramatiſcher Bewegung, an Fulle wechſelnden, vor die bange Wahl folgen— 
ſchwerer Entſchlüſſe ſtellenden Erlebens war „Iphigenie“ weit reicher als 
„Götz“ oder „Egmont“; kunſtvoll waren die beiden Handlungen zur Einheit 
verknüpft, in reinen, klaren Linien ſtand das Drama da. Freilich, es ging um 
nichts, was ſich in äußerlich ſpannenden Vorgängen hätte auswirken können. 
Ein Wechſel des Ortes, eine größere Perſonenzahl hätten nur von dem ab— 
lenken können, worauf es ankam. Dieſe Ereigniſſe gehören nirgends hin als 
in den Tempelbezirk der tauriſchen Artemis, ſie drängen ſich in ein entſchei— 
dendes Erlebnis zuſammen, und nur ein enger Kreis von Perſonen kann daran 
teilhaben: die „Regeln“ wurden hier zur ſelbſtverſtändlichen Form, und damit 
waren ſie eben keine Regeln mehr. Es entſpricht der ganz einheitlichen Art 
des Dramas, daß es aus einem Guß geſchaffen wurde; inhaltlich iſt die in 
wenigen Wochen des Jahres 1779 entſtandene, am 6. April von der Hofgeſell— 
ſchaft zu Ettersburg aufgeführte erſte Faſſung beſtehen geblieben. Aber der Dich— 
ter empfand, daß die rhythmiſche Proſa noch nicht das rechte Kleid ſei; wo 
alles auf Reinheit und Klarheit, das ſchöne Gleichmaß einer edlen Seele hin— 
drängte, mußte auch der letzte Schritt getan werden. Die Stimmung, die hier 
waltete, forderte den Klang eines ruhig einherſchreitenden und dabei melo— 
dieerfüllten Verſes. Nach mehrfachen Verſuchen erhielt das Gedicht endlich 
in Italien die Form, die uns heute die einzig mögliche erſcheint: es iſt der Vers 
des „Nathan“ und „Don Carlos“, aber er ſoll ſich nicht wie dort der geſpro— 
chenen Rede nähern, nicht wie hier einem leidenſchaftlichen Pathos Schwung 
geben, er ſoll mit ſeinem gefattigten Wohllaut die Hörer in den Kreis der 
Geſtalten des Dramas entrücken. Nur einige Höhepunkte, Monologe Iphi— 
geniens, heben ſich durch bewegten Rhythmus heraus, das Parzenlied wird 
zur erſchütternden Erinnerung an überwundene, faſt vergeſſen geglaubte Ge— 


mütsſtimmung — was das geſprochene Wort bis zur Schwelle der Muſik leiſten 
kann, hier wurde es gegeben. 
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Aber ſelbſt in Goethes engerem Kreiſe waren nur wenige, die bereit und fähig 
geweſen wären, dem Dichter auf ſeinem neuen Wege zu folgen; die übrigen 
vermißten die Handlung und überſahen dabei, daß Handlung nicht äußeres 
Geſchehen zu ſein braucht. Erſt allmählich erſchloſſen ſich einem Teile der Deut— 
ſchen die Fille bewegten Seelenlebens, die tiefe tragiſche und doch verſöhnende 
Stimmung, die hier Ausdruck fanden. Kein Wunder, daß ſich die Bühne zurück 
hielt; erſt 1800 kam „Iphigenie“ auf das Wiener, erſt 1802 durch Schiller 
auf das Weimarer Theater. Seitdem gehört fie ihm an, freilich als ſeltener 
Gaſt hoher Weiheſtunden — die Menge iſt bei ihr nie warm geworden. Das 
apolliniſche Griechentum, wie es der Neuhumanismus verſtand, konnte als 
Ideal eine Oberſchicht durchtränken und blieb doch der Allgemeinheit fremd 
und fern; der Traum, die geiſtige Blüte von Hellas auf deutſchem Boden zu 
erneuern, ließ edle Herzen höher ſchlagen, zur nationalen Wirklichkeit konnte 
er nicht werden. 

Der Stil der „Iphigenie“ iſt auch der des „Torquato Taſſo“, aber das jüngere 
Werk entſproß nicht ſo glichaft einer einheitlichen Schaffensſtimmung; be— 
zeichnend iſt ſchon, daß die urſprüngliche Proſafaſſung (von 1780/1) nicht 
über die erſten zwei Akte hinausgeführt wurde. In Italien wurde der Torſo 
1788 wieder aufgenommen und umgeſtaltet, daheim 1789 vollendet, 1790 ver— 
öffentlicht, erſt 1807 in Weimar aufgeführt. Das Drama der reizbaren Künſtler— 
ſeele ſtellt ſeinen Träger in Gegenſatz zur Geſellſchaft: ſie gibt ihm die Luft, 
in der er leben und ſchaffen kann, ſie iſt bereit, ihm zu huldigen, aber die Welt 
der Dichtung iſt nur ein Bezirk in ihrem Bereich. So verlangt ſie, daß der 
Dichter die Grenzen, die ihm gezogen ſind, achte, ein Staatsmann tritt ihm als 
gleichberechtigt gegenüber und erweiſt ſich als praktiſch überlegen, da er 
das Gebot „Erlaubt iſt, was ſich ziemt“ als ſelbſtverſtändlich erfullt. Weil 
Taſſo die Anſprüche ſeines Ich nicht bändigen kann, gerät er in unheilbaren 
Gegenſatz zu den Menſchen, die ſeine Welt ſind — er muß von Ferrara ſcheiden; 
an den Gegner, an Antonio, klammert er ſich wie der Schiffer an den Felſen, 
an dem er ſcheitern ſollte. Wie fern ſteht dies letzte Wort dem milden „Lebt 
wohl“, in dem „Iphigenie“ ausklingt! Es iſt tragiſcher Untergang, denn dieſer 
Taſſo kann hinfort nicht mehr ſein, was er war; er mag ſuchen, aus den Trüm— 
mern ſich ein neues Haus zu bauen — ſelbſt wenn es ihm gelänge, wäre es 
nur ein Notbau. Unter dem Namen Schauſpiel birgt ſich bittere Tragödie. 
Die Zeit der Renaiſſance hatte nach einer ähnlichen Verſchmelzung antiker und 
moderner Beſtandteile geſtrebt wie der Neuhumanismus; an ihren Menſchen 
ließ ſich alſo ein Bild deſſen geben, was Weimars Hof in ſeinen beſten Stunden 
ſein wollte. Aber die freudige Zuverſicht der „Iphigenie“ iſt im Bezirke von 
Weimar-Ferrara nicht vorhanden. Dort war das Göttliche auch das Rein— 
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menſchliche; die Sitte, um die edle Frauen Beſcheid wiſſen, vermag es nicht 
zu erſetzen, weil Taſſo zwar verſuchen kann, ſich auf ihren Boden zu ſtellen, 
aber immer wieder ſeinem Ich verfallen muß. Denn er lebt nun einmal in der 
Phantaſiewelt des Dichters: hier hat er die Kraft zu ſeiner großen Leiſtung 
geſchöͤpft, das Leben aber will ſich nicht ſeiner Künſtlerſtimmung fügen, und 
ſo wird er haltlos und launiſch, eine Beute des Augenblicks. Nicht ſeine 
Schuld, ſondern ſein Verhängnis iſt es, daß die Natur aus ihm und Antonio 
nicht einen Mann geformt hat; ſeinem Genie gegenüber erſcheinen ſeine Ver— 
fehlungen als verzeihlich und werden auch ſo aufgefaßt, bis die letzte ihn un— 
möglich macht, ohne doch ein tragiſcher Frevel zu ſein. Gibt es auch in dieſem 
Kreiſe nicht ſtürmiſche Auseinanderſetzungen in Taten und Worten, mag ſich 
die Kluft nur in Andeutungen offenbaren, fie iſt gleichwohl unüberbrückbar. 
Ein leiſes Wort gilt viel; nicht ſo ſehr was geſchieht, iſt wichtig als der Wider— 
hall, den es in feinorganiſierten Naturen erweckt. Dafur fand Goethe in Hand— 
lung und Sprache die vollendete Form; wie ein Sinnbild dieſer Welt muten 
die Verſe an, die ſo wohllautend fließen und dabei doch ſich an jeden Wechſel 
der Lage, an jeden Charakter anſchmiegen. 

Abermals bedeutete das ein hohes Kunſtwerk, kein erfolgreiches Drama. Der 
Dichter auf der Bühne war ein neuer Stoff, und ſo konnten ſich äußerlich an 
„Taſſo“ die Künſtlerdramen der Shlenſchläger, Kind u. a. anſchließen — 
Goethes Gedicht aber ſprach zu einer noch kleineren Schar als „Iphigenie“. 
Die Bewunderung blieb kühl, erſt eine viel ſpätere Zeit erkannte, welche 
Leidenſchaft ſchmerzlichen Erlebens und Erkennens ſich unter der anſcheinend 
glatten Decke barg. So ſollte es auch nach Goethes Willen ſein; hatte er hier 
die Tragik des Ausgangs nur ahnen laſſen, weil es ihm, der für ſich den Aus— 
gleich zwiſchen Sollen und Wollen gefunden hatte, widerſtrebte, mit hartem 
Worte ſeines Helden Schickſal auszuſprechen, ſo ſchreckte er hinfort vor dem 
Unternehmen einer Tragödie zurück, überzeugt, daß er ſich „durch den bloßen 
Verſuch zerſtören“ würde. Was er der nunmehr von ihm geleiteten Weimarer 
Bühne in den neunziger Jahren gab, das Luſtſpiel „Der Groß-Cophta“ 
(17. XII. 1790, die Poſſe „Der Bürgergeneral“ (2. V. 1793), erſchreckt förm— 
lich durch den Abſtand von der hohen Kunſt des vorangehenden Jahrzehnts. 
Es ſah nicht aus, als habe die Bühne von dem größten deutſchen Dichter noch 
etwas zu erwarten. 

Auch Schiller ſchien verſtummt zu ſein; mehr als ein Jahrzehnt verging ſeit 
der Veröffentlichung des „Don Carlos“ bis zu jenem 12. Oktober 1798, an 
dem im erneuerten Weimarer Theater die Uraufführung von „Wallenſteins 
Lager“ von dem Prolog eingeleitet wurde, der als Forderung der Zeit den 
„höhern Flug“ des Dramas verkündete. Des „Bürgerlebens enger Kreis“ 
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follte verlaſſen, der Menſchheit große Gegenſtände, Herrſchaft und Freiheit, 
zum Inhalt des Dramas werden. Aus der bloßen Stoffſammlung wurde die 
Geſchichte damit zur Bühne des Lebens, dem Dichter ergab ſich als Recht und 
Pflicht, ihre bedeutſamen Vorgänge im Spiel der Kunſt ſo zu geſtalten, daß die 
Verknüpfung menſchlichen Strebens und Erlebens, Wollens und Leidens mit 
der Schickſalsmacht, wie ſie im großen Geſchehen ſich auswirkt, ſichtbar wird. 
Dieſe allmählich ſich entwickelnde Auffaſſung hatte es Schiller möglich ge— 
macht, an einem Stoff, der ſeiner perſönlichen Neigung fernſtand, ſeit dem 
erſten Auftauchen des Gedankens (4791) trotz aller inneren und äußeren 
Schwierigkeiten feſtzuhalten und ihm die „reine Liebe des Künſtlers“ zu wid— 
men. Die lange Pauſe ſeines Schaffens war ganz anders bedingt als die un— 
gefähr entſprechende Friſt, die bei Goethe Beginn und Abſchluß der Arbeit 
am „Egmont“ oder „Taſſo“ trennte. Goethe hätte dieſe Dramen früher voll— 
enden können; Schiller mußte ſich erſt die Organe ſchaffen, durch die er den 
Stoff des Wallenſtein ſich anzueignen vermochte. Was ihm den jugendlichen 
Geiſt erfüllte, war in ſeine Sturm- und Drangdramen eingegangen, ſchon im 
„Don Carlos“ hatte ſich die Idee nicht mit dem geſchichtlichen Stoff zur vollen 
Einheit verſchmelzen wollen: die Fülle des menſchlichen Geſchehens, wie es 
ihm jetzt ſeine hiſtoriſchen Studien und Arbeiten erſchloſſen hatten, ſchien 
ſich nicht meiſtern zu laſſen. Wie er in einem berühmten Brief an Goethe 
ſchrieb, wirkte im Gegenſatz zu deſſen „intuitivem Geiſte“ ſein Verſtand ſym— 
boliſterend, er ſchwankte „als eine Zwitterart zwiſchen Begriff und An— 
ſchauung“, und noch war ihm die Möglichkeit verſagt, beiden im Kunſtwerk 
„durch ſeine Freiheit ihre Grenzen zu beſtimmen“. Wohl meldete ſich in jenen 
Jahren manchmal die Luſt am Drama, aber ehe er ſeine „dunklen Ahnungen 
in klare Begriffe verwandelt“ hatte, wollte er ſich auf keine „dramatiſche Aus— 
arbeitung“ einlaſſen. 

Was er ſuchte, fand er im Studium Kants; die Philoſophie gab der Kunſt 
den Inhalt ihrer Sendung. Das Leben gehorcht dem ſtrengen Gebot der Not— 
wendigkeit, und doch iſt ihr der Menſch nicht unterworfen, die Tatſache der 
Kunſt bürgt ihm für ſeine Freiheit. So wurde es die Aufgabe des Drama— 
tikers zu zeigen, wie in des Lebens Drang der freie Menſch ſeine Wurde wahrt. 
Phyſiſch den Gewalten der Wirklichkeit nimmermehr gewachſen, ſittlich ihnen 
überlegen, mochte er untergehen und war doch im Tode ſiegreich; hier ging es 
ſicherlich nicht um Rührung, und auch von Furcht und Mitleid war nicht in 
erſter Linie zu ſprechen: die Erſchütterung aller Seelenkräfte wollte als letzten 
Eindruck das ſtolze Gefühl der Erhebung, das Bewußtſein der Freiheit des 
Gemüts hinterlaſſen. Dieſe Tragik vereinigte peſſimiſtiſche Einſicht in das 
Weltweſen mit optimiſtiſchem Vertrauen auf die Macht des Geiſtes: der 
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Menſch ſtand „Stirn gegen Stirn .. dem böſen Verhaͤngnis“ gegenüber, ſein 
Fehler ſollte zum Untergang 1 wenig, das Schickſal als notwendige 
Verknüpfung von Urſache und Folge möglichſt viel beitragen — ſo war die 
neue Tragödie vom trotzigen Gefühl menſchlicher Würde erfüllt, war männ⸗ 
lich und kampfesfreudig. 

Den Stoff des „Wallenſtein“ nannte Schiller eine Staatsaktion d. h. ein Stück 
politiſcher Wirklichkeit; den Kampf um die Macht führen hier „Realiſten“, und 
das ſind für den Dichter Menſchen, die ſich um des Zweckes willen in den Dienſt 
des Irdiſchen geſtellt haben und damit ſeinen Geſetzen verfallen ſind. Die Welt 
gehört aber nicht den Realiſten; das Bild erhält erſt „Totalität“, wenn neben 
ihnen die Vertreter ihres Gegenſatzes ſtehen, die Idealiſten, welche die Dinge 
ſich, ihrem Denkvermögen unterordnen, alſo frei von Zwecken ſind und ihre 
Beſtimmung aus reiner Vernunft empfangen. Beiden mußte ihr Recht werden, 
von dieſem Geſichtspunkt wurde der gewaltige Stoff organiſiert. 

Das zeigte ſich ſchon in dem Vorſpiel, das Schiller dem eigentlichen Drama 
vorausſandte. Feldherr und Heer gehörten, wenn je, dann hier zuſammen, 
aber das weitſchichtige Hauptwerk durfte nicht noch mit Volksſzenen belaſtet 
werden. „Wallenſteins Lager“ gibt den heiteren Aufklang zur großen Tra— 
gödie, ſteht auf ſich allein und bereitet ſie doch vor. Während ſcheinbar zwang⸗ 
los, in Wirklichkeit mit überlegener Kunſt angeordnete Bilder ſich aneinander 
reihen, fällt der Schatten künftiger Dinge auf das bunte Treiben. Der Kampf 
ſteht bevor: hier dieſe friedländiſche Soldateska wird ihn mitentſcheiden. Ihre 
Gedanken kreiſen um den General, er hält ſie zuſammen, aber ſie ſtützt auch 
ihn gegen die Macht des Kaiſers, die wir im Hintergrunde ahnen. Faſt all 
die Geſtalten des „Lagers“ ſind Realiſten, doch unter ihnen ſteht der Erſte 
Küraſſier, der Idealiſt, der ſich in ſeinem Herzen für etwas halten will. Gerade 
er erweiſt ſich als das einigende Band; ſein Vorſchlag führt den gemeinſamen 
Entſchluß herbei, den ſein Oberſt Max Piccolomini vertreten ſoll: beim General 
wie beim Kaiſer gilt er viel — wir ahnen, welche Entſcheidung in die Hand 
des Idealiſten gelegt ſein wird. 

Dann hebt das zehnaktige Drama an. Schiller hat es in zwei Teile, „Die 
Piccolomini“ und „Wallenſteins Tod“ zerlegt, beſtimmend für die Trennung 
war aber nur die Rückſicht auf die Aufführung, ohne Schwierigkeit läßt ſich 
die Handlung zu einem Geſamtverlauf gliedern. Die geſchichtliche Tragödie 
ſtellt den ehrgeizigen Feldherrn, die große Perſönlichkeit, der rechtmäßigen 
kaiſerlichen Gewalt gegenüber, der Kampf um die Macht wird von beiden 
Seiten ohne Rückſicht auf bürgerliche Moral nur mit den Mitteln, welche 
Erfolg verheißen, geführt: für Wallenſtein ſpricht der hohe Flug und der 
vaterländiſche Sinn ſeiner Pläne, für den Kaiſer das Recht und die Heilig— 
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keit der Verträge. Licht und Schatten fallen auf beide Seiten, fur beide heißt 
es Gewalt ausüben oder leiden, beide zieht die Begierde zum Irdiſchen, und 
„dem böſen Geiſt gehört die Erde, nicht dem guten“. So dürfen fi ſich beide Par⸗ 
teien in ihrer Art entfalten, Wallenſteins Handeln iſt verbrecheriſch und wird 
vom Dichter ſo genannt, Oktavios Vertrauensbruch wirkt als Tücke, und 
doch vergeſſen wir bei jenem den Makel über der Tragik, die den Mann mit 
der Herrſcherſeele umwittert, uͤber ſeinem Glauben an den Zuſammenhang 
ſeines Ich mit den Mächten des Überweltlichen, und Oktavio ſeinerſeits iſt 
alles andere als ein intrigierender Böſewicht. So iſt auch die Fülle der 
Nebengeſtalten realiſtiſch geſehen: ein überlegen ordnender Geiſt hat jedem 
im großen Spiele die ſeiner Natur entſprechende Rolle angewieſen, klar und 
überſichtlich liegen die Faden der Handlung da. 

Seit Shakeſpeare war geſchichtliches Geſchehen nicht mehr ſo unmittelbar und 
packend im Drama lebendig geworden; aber Schiller war zum Ziel ſeinen 
eigenen Weg gegangen. Jener war der Geſchichte in einer Fülle aneinander— 
gereihter, ſich „am Faden der Zeit“ abrollender Bilder gefolgt, Schiller faßte 
ſtraff zuſammen. Shakeſpeare ließ die Dinge vor den Augen werden, der Wille 
ſeiner Menſchen formte ſich das Geſchick bis zum bittern Ende, Schiller hob 
kurz vor dem entſcheidenden Punkte an: die Dinge ſind ſchon geworden, jetzt 
heißt es für den Menſchen, ſich ihnen gegenuͤber zu behaupten. Es iſt das 
Streben nach einheitlichem, geſchloſſenem Ausdruck des Kunſtwerks, das ſich 
hier offenbart, nach einem Ziel, das für Schiller wie für Goethe einſt die 
Antike erreicht hatte. Er dachte an den Odipus des Sophokles, als er ſeinen 
Helden zu Beginn auf der Höhe der Macht und doch unmittelbar vor dem 
Sturze zeigte, als er ihn gegen den allen offenbaren Zwang der Dinge ver— 
blendete. Aber wenn er die größere Hälfte der Schuld den unglückſeligen Ge— 
ſtirnen zuwälzte, die Kataſtrophe als unausweichlich erſcheinen ließ, ſo durch— 
tränkte er die der Antike angenäherte Form mit dem Geiſte der Neuzeit: der 
Realiſt iſt in „zahlloſe Kräfte, die alle ihm überlegen ſind und den Meiſter 
über ihn ſpielen“, verſtrickt, aber er hat ſich ihnen bewußt hingegeben, und ſo 
iſt ſein Untergang die Folge ſeiner Taten. 

Vor allem waren für Schiller die beiden Idealiſten, Max und Thekla, die 
Buͤrgſchaft ſeiner Selbſtändigkeit und des neuen Geiſtes, in dem er die Form 
der Tragödie auffaßte. Frei vom Gebot der Zwecke folgen ſie der ihnen ein— 
geborenen Sittlichkeit, der Untergang des Jünglings zerreißt die Feſſeln, in 
die ihn das Leben zwingen will, rechtfertigt ſeinen Anſpruch auf die „heilige 
Freiheit der Geiſter“. Ob die beiden freilich nicht gar zu ſehr „moderne“ Züge 
in Schillers Sinn tragen, iſt eine andere Frage, dramatiſch iſt die Verknüpfung 
jedenfalls gelungen. Der Idealiſt ſpricht nicht nur über den Vater wie den 
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Freund das Urteil, er iſt beider Schickſal. Wallenſtein fühlt bei der Kunde 
von ſeinem Tod, daß die Blume des eigenen Lebens dahin iſt, Oktavio muß 
in dem Augenblick, da der Fürſtenhut ſein Planen krönt, bitter die Wert⸗ 
loſigkeit ſeines Daſeins empfinden. 

Es war doch wohl der größte Tag des deutſchen Dramas, als am 15, 17. und 
20. April 1799 in Weimar die erſte Vorſtellung des ganzen Werkes ſtattfand. 
„Unter die blaſſen Tugendgeſpenſter jener Tage trat Wallenſteins mächtiger 
Geiſt, groß und furchtbar. Der Deutſche vernahm wieder, was ſeine herrliche 
Sprache vermöge, welchen mächtigen Klang, welche Geſinnungen, welche Ge— 
ſtalten ein echter Dichter wieder hervorgerufen habe“, ſo ſagte ſpäter ſelbſt 
Tieck. Was die Deutſchen „ſind und vermögen“, ſtrahlte ihnen hier aus reinem 
Spiegel entgegen; das Kunſtwerk hatte das Ideal der ſittlichen Freiheit, wie 
es eben von Königsberg her den Gebildeten verkündet wurde, in ſich auf— 
genommen, und es zog doch durch die Kraft der Handlung, den Schwung der 
Sprache das allgemeine Verſtändnis zur eignen Höhe hinauf. Der Bühne bot es 
Gelegenheit zu bewegten Bildern, die Darſteller fanden feſſelnde Aufgaben 
in allen Rollen vom Tiefenbacher und dem Kroatengeneral bis hinauf zu 
Wallenſtein: an ihm ſollte in Berlin Fleck zeigen, daß ein neues Schauſpieler— 
geſchlecht bereitſtand, um fic) auch ſeinerſeits am „großen Gegenſtand“ zu be— 
währen. Die Jamben des „Wallenſtein“ (1797 hatte Schiller den Vers als, letzte 
Forderung“ einer vollkommenen Tragödie erkannt) wurden für Bühne und 
Drama maßgebend: der Dichter durfte jetzt verlangen, daß das Theater, dem er 
ſoviel gab, ſich auch nach ſeinen Forderungen richte. In Weimar, unter Goethes 
Leitung entwickelte ſich der klaſſiziſtiſche Stil der deutſchen Schauſpielkunſt. 
Der Erfolg des „Wallenſtein“ mußte im weſentlichen unbeſtritten bleiben, 
weil ſich niemand dem Eindruck entziehen konnte, daß in glücklicher Stunde 
fic) hier die Dichtung eines Großen mit den Bedürfniſſen der Schaubühne 
zuſammengefunden hatte. In Schillers Schaffen aber gab es keine Pauſe mehr; 
er war ſich bewußt, daß er jeder Schwierigkeit gewachſen war, nachdem er 
die Widerſtände dieſes Stoffes beſiegt hatte. In den wenigen Jahren, die ihm 
noch beſchieden waren, ſetzte er ſeine Kraft an die Aufgabe, die in England, 
Frankreich und Spanien Geſchlechter gelöſt hatten, und prägte der deutſchen 
Tragödie den Stempel ſeines Geiſtes auf. Freilich das Drama Schillers war 
fertig wie Athene dem Haupt ſeines Schöpfers entſprungen; es konnte nur 
nachgeahmt werden, oder aber ein anderer ſchoͤpferiſcher Genius mußte es nach 
ſeinem Begriff von der Kunſt erneuen. Während anderswo die dramatiſche 
Höchſtleiſtung nicht ſo ſehr Ziel des Einzelwillens als glückliche Reife der 
Gattung war, begann das deutſche Drama mit Meiſterwerken, deren Voll— 
endung ein Epigonentum bei Geiſtern zweiten Ranges entſprach. 
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Unverkennbar iſt, daß „Maria Stuart“ (aufgef. Weimar 14. VI. 1800, gedr. 00 
und „Die Jungfrau von Orleans“ (aufgef. Leipzig 11. IX. 1801, gedr. 02) den 
genialen Wurf des „Wallenſtein“ nicht ganz erreichen, ſo gelungen ſie in 
allem, was das Techniſche betrifft, ſind. Denn die Teilung des „Wallenſtein“ 
war immerhin ein Notbehelf geweſen, hier genügte ein Theaterabend, um das 
Schickſal zu vollenden. Wieder iſt dieſes als ein Sieg der Freiheit über die 
Notwendigkeit geſehen. Maria, in den Kampf der irdiſchen Zwecke verſtrickt, 
hat zwar im Gegenſatz zu Wallenſtein das Recht auf ihrer Seite, aber für 
Schiller iſt ſie nicht als ein Opfer der Gewalt für ſeine Tragödie tauglich, 
ſondern weil ſie fähig iſt, ihr Schickſal als die Sühne ihrer Vergehungen in 
ihren Willen aufzunehmen, weil die Realiſtin ſich zum Idealismus durchringt. 
Umgekehrt iſt Johanna kraft ihrer göttlichen Sendung als Idealiſtin in die 
Welt des irdiſchen Machtkampfes geſtellt: weil ſie dem in ihr lebenden Geſetze 
untreu wird, wird ſie von Gott und den Menſchen verworfen. Erſt als ſie 
wieder mit ſich ſelbſt eins iſt, kann die Prophetin ihr Volk in die letzte Schlacht 
führen, ſenken ſich die Fahnen ihres Landes über der Siegerin. 

Mit ſicherer Kunſt werden die Probleme dramatiſch geſtaltet. Die „analytiſche“ 
Form der „Maria Stuart“ entſpricht der Lage der ihrem Geſchick Verfallenen; 
das Urteil über fie iſt gefällt, und alle Bemühungen, den Knoten von außen 
zu löſen, ziehen ihn nur feſter. Die ſtraff zuſammengefaßte Handlung erregt 
Hoffnungen nur, um ſie wieder zu enttäuſchen: der Zuſchauer ſoll erkennen, 
daß nur ein Weg in die „Freiheit der Geiſter“ übrig bleibt, und der führt 
durch die innere Wandlung der Heldin. Johanna dagegen muß erſt in die 
Kriſe hineingeführt werden, daraus und aus dem Stoff überhaupt ergibt ſich 
eine Form der Handlung, die an die Ritterdramen erinnert: geſchichtliches 
Geſchehen, zuſammengedrängt zwar, aber doch eine beträchtliche Zeitſpanne um— 
faſſend, entfaltet ſich in Frieden und Krieg, in Sieg und Niederlage, die rhyth— 
miſche Gliederung nach gegenſätzlich geſtimmten Szenen trägt den Zuſchauer 
und läßt ihn ſich willig der Leitung des Dichters anvertrauen — niemand 
kann den erſten Akt mit ſeinem überwältigenden Stimmungswechſel oder die 
Szene vor der Kathedrale von Reims leſen, ohne von dieſer überlegenen 
Sicherheit, dieſer Herrſchaft über alle dramatiſchen Mittel hingeriſſen zu 
werden. Und doch iſt all das Aufgebot der ſtreitenden Mächte nur der Hinter- 
grund für das Seelendrama Johannas: um ihr ſittliches Bewußtſein geht es, 
die Welt der Zwecke wird von dem beherrſcht, der von ihnen ſich frei macht. 
Bei aller Bewunderung für dieſe herriſch ſchaltende dramatiſche Kunſt, bei 
aller Dankbarkeit, die wir gerade der „Jungfrau von Orleans“ ſchulden, weil 
in ihren Verſen das werdende deutſche Nationalbewußtſein den Ausdruck 
ſeines Weſens fand, wir empfinden doch, daß weder Maria noch Johanna 
D. D. 30 
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Geſtalten von den Ausmaßen des Friedländers ſind und daß ihre Welt hinter 
der Fülle der ſeinen zurückbleibt. Dort war die Staatsaktion vom Geiſte des 
Idealismus durchtränkt, hier iſt ſie einigermaßen für ihn zurechtgeſchnitten: 
der weltgeſchichtliche Kampf um die engliſche Krone verengt ſich zum Streit 
zweier feindlicher Frauen, das Hirtenmädchen von Domremy wird in gewalt— 
ſamer Konſtruktion zur Trägerin des Schillerſchen Problems. Dazu ſuchte der 
Dichter jetzt über die im engeren Sinne dramatiſche Form hinauszugelangen: 
ſchon 1797 hatte er Goethe gegenüber von einer „Reforme“ des Dramas ge— 
ſprochen, die „durch Verdrängung der gemeinen Naturnachahmung der Kunſt 
Licht und Luft verſchaffen“ ſollte. Der erſte Schritt dazu war der Vers ge— 
weſen, aber ſeine Gedanken gingen weiter. Er hatte ein „gewiſſes Vertrauen 
zur Oper, daß aus ihr wie aus den Chören des alten Bacchusfeſtes das Trauer— 
ſpiel in einer edlern Geſtalt ſich loswickeln ſollte“, von der Macht der Muſik 
war die Rede geweſen — in Marias Monolog mit ſeinen wechſelnden Rhyth— 
men, in den noch reicher ausgeſtatteten, zum Teil die Hilfe der Muſik herbei— 
rufenden Monologen Johannas ſehen wir die Wirkung ſolcher Gedanken, die 
auch wohl in Zuſammenhang mit dem Monodrama (gl. S. 373 f.) und mit 
der jungen Romantik ſtehen. 

So drang ein muſikaliſch-lyriſcher Ton in dieſe Dramen ein, aber er ver— 
ſchmolz nicht zur Einheit mit der Geſamthandlung, den Romantikern erſchien 
er ſogar auf die bloße Wirkung berechnet. Dem Erfolg hat das durchaus nicht 
geſchadet — im Gegenteil, die Monologe wurden Lieblingsſtücke weich— 
geſtimmter Seelen. Hinzu kam die Bedeutung der Frauenrollen: die Schau— 
ſpielerinnen waren bisher (von den bühnenfremden Dichtungen Goethes ab— 
geſehen) feit Minna und Emilia im großen Drama etwas ſtiefmütterlich bez 
dacht worden: jetzt erhielten ſie die tragiſche Hauptrolle, und ſo traten auf 
dem Theater Maria und Johanna ſogar vor Wallenſtein. Schiller ſelbſt aber 
fühlte, daß er ſeinen Weg zu Ende zu gehen habe; das Ideal, das ſich hier 
nur „unter dem Namen von Indulgenz .. auf das Theater ſtehlen“ konnte, 
mußte ſein Recht voll geltend machen, wie es einſt in den Tagen von Hellas 
getan hatte. Ein Verſuch „in der einfachen Tragödie nach der ſtrengſten 
griechiſchen Form“ ſollte vollenden, was er bisher bei widerſtrebenden Stoffen 
nur hatte andeuten können: fo entſtand Schillers Chordrama „Die Braut von 
Meſſina“ (aufgef. Weimar 19. III. 1803, gedr. 03). 

Leider wirkte, was durchaus im großen Zuſammenhang des Schillerſchen 
Schaffens ſteht, als gewagter Verſuch, ließ ſich auch nicht ganz durchführen. 
Der Dichter ſah ſich gezwungen, die Chorverſe unter einzelne Sprecher zu 
verteilen, und verdunkelte damit ſeine eigentliche Abſicht: was die Geſamtheit 
in irgendwie muſikaliſch unterſtütztem Vortrage hätte leiſten ſollen, konnte 
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nicht durch Vermehrung der Einzelrollen erreicht werden. Auch der enge An— 
ſchluß an die dramatiſche Form des „Königs Odipus” erwies ſich als gefähr— 
lich: die frei erfundene Fabel ſollte den analytiſchen Charakter der Tragödie 
ganz deutlich machen und erſetzte zu dieſem Zweck den Zwang der Umſtände 
durch einen Begriff, dem der moderne Dichter nicht die mythologiſche Kraft 
des antiken Schickſals geben konnte. Dabei dachte Schiller nicht daran, die 
Vorſtellung von einem überweltlich bedingten Daſein zu übernehmen: das 
Schickſal ſeiner Menſchen ſind ſie ſelbſt in ihrer Leidenſchaft und ihrem duͤſtern 
Mißtrauen, ganz wie in den gleichzeitigen Schroffenſteinern Kleiſts. Don 
Ceſar trägt die Auffaſſung von der Würde des Menſchen; indem er den Tod 
als ſittliche Pflicht auf ſich nimmt, zerbricht er die Kette des Geſchicks. Aber 
der Fluch des alten Fürſten wurde ſo ſtark betont, die Träume mit ihrem 
Widerſpruch und der ſchließlichen, genauer Prüfung allerdings nicht ſtand— 
haltenden Übereinſtimmung ihres Sinnes, die in einem entſcheidenden Augen— 
blick (II 6) haarſcharf am bloßen Zufall vorüberſtreifende Führung der Hand— 
lung legten das Mißverſtändnis, daß hier ein willkürliches Schickſal über 
Menſchenlos beſtimme, recht nahe, und ſo iſt der Einfluß auf die ſpätere 
Baſtardform der Schickſalstragödie nicht zu leugnen. 

Infolgedeſſen erntete Schiller die Früchte der analytiſchen Form nicht in dem 
Maße, wie er hoffte. Don Ceſar tötet den Bruder vor unſern Augen, während 
) die entſprechenden Handlungen des Odipus, Maria Stuarts oder Wallenſteins 
in der Vergangenheit liegen, und nicht ohne Widerſtreben folgen wir der Ent— 
wicklung, die den Normannenfürſten ſchuldig macht. Erſt nachdem die un— 
widerrufliche Tat geſchehen iſt, gelingt es Schiller, die erſchütterndſten tragiſchen 
Wirkungen aus ihr herauszuholen: mit der Totenklage des Chors hebt eine 
der gewaltigſten Symphonien an, die je ein tragiſcher Dichter geſchaffen hat, 
und ſie konnte auch auf dem Theater ihren Eindruck nicht verfehlen, wie wir 
aus Schillers, Goethes und manchem andern Zeugnis wiſſen. Trotzdem blieb 
das Ganze fremdartig, wozu auch die deutliche Anlehnung an den Stil der 
griechiſchen Tragödie im einzelnen beitrug — der Anſpruch, daß der Tragödie 
erſt durch den Chor der Weg zu ihrem reinſten und höchſten Ziele ge— 
öffnet werde, begegnete als einer Überſteigerung des Klaſſtzismus ſtiller Ab— 
lehnung — erſt eine ſpätere Zeit iſt dem Drama gerecht geworden, beſonders 
nachdem Wagner in ſeiner Weiſe zum Vollender der Schillerſchen Gedanken 
geworden war. 

Inhaltlich iſt die „Braut von Meſſina“ nochmals eine Familientragödie in 
fürſtlichem Hauſe, doch ſind ihre Vorgänge als Sinnbild der großen Menſch⸗ 
heitsfrage nach dem Verhältnis von Freiheit und Notwendigkeit gemeint. 
Dabei ergibt ſich ein gewiſſer Gegenſatz zwiſchen dem Chor als Vertreter des 
30 
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Volkes und den Großen diefer Erde. Zwar ſprechen die Schlußverſe des Chors 
aus, daß das Leben nicht der Guter höchſtes fet, aber ob er dieſe Wahrheit 
auch für ſich erkennt, darf nach ſeiner Haltung im Drama zweifelhaft fein: 
der Chor lobt es ſich, niedrig zu ſtehen, ſich in ſeiner Schwäche zu verbergen, er 
glaubt an die Wirkung des Fluchs. Schiller war ariſtokratiſch geſtimmt, aber 
ſolche ſtändiſche Beſchränkung großen Erlebens und großer Geſinnung war 
dem Schöpfer der Wallenſteiniſchen Küraſſiere, dem Dichter, der in Johanng 
die Retterin aus dem Volke erſtehen ließ, eigentlich fremd. Der Gedanke der 
Volksgemeinſchaft, der ſich in der „Jungfrau von Orleans“ trotzig offenbart 
hatte, forderte, daß auch das Volk als ſolches an ſeinen Geſchicken tätig An— 
teil nehme. Vielleicht liegt hier ein Grund dafür, daß andere Pläne zus 
gunſten des letzten Dramas beiſeite geſchoben wurden, deſſen Vollendung 
Schiller vergönnt war. 

Der Stoff des „Wilhelm Tell“ (aufgef. Weimar 17. III. 1804, gedr. 04) lehnt! 
von vornherein eine Behandlung in der Form der klaſſiziſtiſchen Tragödie ab 
Tell ſelbſt war fein tragiſcher Held, ſeine Tat eine Epiſode in der Befreiun; 
der Schweiz und die ein Werk des Volkes. Aus deſſen Tiefe erwaͤchſt darun 
die Schillerſche Überzeugung, die Stauffacherin ſpricht ſie aus: „Ertrag 
muß man, was der Himmel ſendet, Unbilliges erträgt kein edles Herz“; thy 
Mann beruft ſich auf die ewigen Rechte, die droben in den Sternen hangen 
am Leid wie an der Befreiung hat ein jeder ſeinen Anteil — Held des Dramaiß 
iſt das Volk, und nur als deſſen Angehörige treten einzelne Perſonen handeln 
in den Vordergrund. Was der Theoretiker Schiller über den Gebrauch dey 
Chors geſagt hatte, blieb beſtehen. Er hatte die „gemeine moderne Welt in il 


alte poetiſche“ verwandeln, dem Dichter helfen follen, „die Paläſte wie 
aufzutun, die Gerichte unter freien Himmel herauszuführen“; genau day 
gleiche geſchah hier, aber auf einem andern Wege wurde die Idealiſierun | 
der Handlung erreicht — es tft die Größe des Dramatikers Schiller, daß | 
jederzeit im Rahmen feiner Auffaſſung von der Sendung des Dramas füf 
ſeinen Stoff die ihm gemäße Form fand. 


| 
Beiſeite wurde alles getan, was an die ftrenge Zuſammenfaſſung des antifed 
4 
ö 


& 


Dramas erinnern konnte: der Stoff verlangte freien Ortswechſel und ety 
wahres Aufgebot von Perſonen. Dazu brauchte es aber nicht eine große Ary 
zahl von Einzelcharakteren, die eine zufällige Menge, aber kein Ganzes e 
geben hätten, ſondern typiſche Vertreter der Alter und Stände, deren indivy 
duelle Verſchiedenheit zurücktrat hinter dem gemeinſamen Gepräge, das ſie al] 
Söhne desſelben Volkes tragen. Tell iſt zwar ein Einſpänner, doch nicht in ded 
Sinne, daß er eigene Pläne hat oder ſich dem Ruf der Allgemeinheit entziehe 
will. Zum ſelbſtändigen Handeln zwingt ihn die Notwehr, in die jeder Volk 
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genoffe genau fo geraten kann wie er; ſeine Tat erhält ihre beſondere Be— 
deutung dadurch, daß ſie gerade geſchieht, als die Zeit erfüllet iſt, und ſich gegen 
den mächtigſten Gegner richtet. So ergibt ſich eine einheitliche Handlung, in 
der der einzelne ſeine Stelle hat, die aber von der Geſamtheit getragen wird; 
nicht zufällig find die ſchwachen Stellen (Rudenz und Bertha, Parricida) die— 
jenigen, in denen der Zuſammenhang mit dem eigentlichen Helden, dem Volke, 
fehlt. Oft genug hatte Schiller ſich als der Meiſter der Maſſenſzenen gezeigt: 
hier betrat er den neuen Weg, die ganze Handlung von dem Geſamtempfinden 
einer Gemeinſchaft beſtimmen zu laſſen. 

Man hat darauf aufmerkſam gemacht, daß Shakeſpeare („Julius Cäſar“ 
war im Oktober 1803 in Weimar aufgeführt worden) auf manche Szenen 
und Geſtalten eingewirkt hat. Das iſt durchaus richtig, indeſſen nötigte das 
Bedürfnis, eine zureichende Anſchauung von Land und Volk der Schweiz zu 
geben, an ſich zu einem gewiſſen Realismus der Darſtellung. Schiller wollte 
den „treuherzig herodoteiſchen, ja faſt homeriſchen Geiſt“ von Tſchudis 
Schweizerchronik feſthalten und zugleich die Handlung in den Bereich der 
Idee rücken, die Krafte ſollten hervortreten, durch die ſchlichte Naturmenſchen 
fähig ſind, ihre ewigen Rechte zu erkennen und zu wahren. Nicht in jeder 
Einzelheit gelang es, den „naiven“ Stoff mit „ſentimentaliſchem“ Geiſte zu 
durchdringen, aber bis auf den heutigen Tag dankt es die deutſche Nachwelt 
Schiller, daß er zu den ſchlichten Leuten herniederſtieg, zu dem allgemeinſten 
Beſitz der Menſchen eines Stammes, und in einfacher, dabei doch von dem 
Feuer ſeines Geiſtes getragener Sprache an ihrer Not und ihrem Sieg künf— 
tigen Geſchlechtern den Glauben des deutſchen Idealismus an Freiheit und 
Menſchenwürde veranſchaulichte. Er hatte recht, wenn er ahnte, der „Tell“ 
werde ein mächtiges Ding werden und die deutſchen Bühnen erſchüttern, aber 
Tell wurde uns mehr als ein Bühnenwerk. Gewiß waren alle Mittel benutzt, 
über die der kluge Kenner des Theaters gebot, und Seeufer und Gebirgsland— 
ſchaft, die in der aufgehenden Sonne erglühenden Gipfel der Bergesrieſen und 
die Küßnachter Schlucht halfen zum großen, einheitlichen Eindruck, die Haupt— 
ſache blieb doch die Gewalt der großen Szenen — der Rütliſchwur hallte und 
hallt durch Deutſchland, „Wilhelm Tell“ gab ſeinem Dichter den Platz im 
Herzen des deutſchen Volkes. 

Er war auch das Vermächtnis Schillers: „Demetrius“ (gedr. zum Teil 1815, 
zum Teil ſpäter) blieb ein Torſo, der immer aufs neue „unendliche Sehnſucht“ 
erregt. Denn er kehrt zum großen Stil des „Wallenſtein“ zurück, nimmt aber 
vom „Tell“ her die Bedeutung des Volkslebens in die Handlung auf: die Szene 
des polniſchen Reichstages läßt ahnen, welch ſtarker Realismus das Drama 
durchflutet hätte. Der Held verſprach, eine Geſtalt von tragiſcher Größe zu 
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werden: er erſcheint vor uns „im Stand der glücklichen Unſchuld“ und ſollte deny 
finſteren Mächten verfallen, ſich im inneren Zwieſpalt zerſtören. Ungeſchwächtf 
war des Dichters Kraft, er ſchien imſtande, ſeine größte Leiſtung zu übertreffen. | 
Da erlag der Körper der Krankheit, das deutſche Drama hatte den einen Manny 
verloren, der fähig war, zugleich die Anfpritche hoher geiſtiger Bildung und dteq 
eines auf den Beifall der breiten Schichten zählenden Theaters zu erfüllen. 
Seiner Sendung war ſich Schiller durchaus bewußt. Er hatte geſpürt, wie 
die Kühnheit, die lebendige Glut, die ihn erfüllt hatten, ehe er noch eine Regel 
kannte, ſchnell erloſchen waren, er ſah die Urſache darin, daß er, der kein naivy 
ſchaffendes Genie war, den Zwang gefühlt hatte, ſich mit den Anſprüchen deri 


Zeugen weiß“ ſchrieb er 1792 an Körner — zurück konnte er nicht mehr, s 
hieß den Zwitterzuſtand innerlich überwinden. Die Kunſtmäßigkeit follte ihm 
zur Natur werden und damit die Phantaſie ihre Freiheit wiedererhalten, ſeing 
künftiges Drama mußte künſtleriſchen Formwillen mit der in ſeinem Getter 
lebenden Auffaſſung von Welt und Menſchenſchickſal zur ſelbſtverſtändlichen! 
Einheit verſchmelzen; dann konnte das Ganze aber auch den Anſpruch erheben,) 
von der Mitwelt als die Erfüllung des dramatiſchen Ideals, wie es ihr not— 
wendig und gemäß war, aufgenommen zu werden. | 
Trotz der Hinderniſſe, die ein politiſch zerriſſenes Land, ein durch Bekenntnis! 
und Standesunterſchiede getrenntes, in engem Bürgerleben befangenes Publi— 
kum ſolchem Streben bereitete, iſt Schiller ſeinem Ziele ganz nahe gekommen, 
hätte es vielleicht vollſtändig erreicht, wenn die Geſundheit des Leibes deri 
Macht des Geiſtes länger und williger gedient hätte. Er gewann ſeine Zu— 
ſchauer durch die Gewalt, die ſzeniſch von ſeinen Schöpfungen ausging, ert 
zog ſie in den Bann ſeiner Gedanken, die zugleich diejenigen der Beſten feinert 
Zeit waren. Die großen geſchichtlichen Geſtalten und Geſchicke, die madhtiges 
Versſprache ließen den Alltag vergeſſen, man konnte ſich nicht mit ihnen gleich— 
ſetzen, aber es ging wie ein Wehen aus einer hoheren Welt von ihnen aus 
und durchdrang das deutſche Volk in allen Schichten. Auf lange Zeit hinauss 
ſtellte man ſich das hohe Drama unwillkürlich im Schillerſtil vor. So gerie 
das Versdrama in äußerliche Nachahmung der Form Schillers, und ſelbſtändige 
Geiſter hatten einen um ſo ſchwereren Stand — Kleiſt ſollte es erfahren. 

In Weimar ahnte man etwas von dieſer Gefahr und ſuchte, den Spielplan 
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mannigfach zu bereichern. Goethe bearbeitete ſogar Voltaires „Mahomet“ 
(30. J. 4800) und „Tancred“ (34. J. 1804) für ſeine Bühne, und wenn Schiller 
in dem bekannten Gedicht ſeine Zuſtimmung recht bedingt ausſprach, er ſtu— 
dierte doch für Goethe 1804 Bodes Überſetzung des Racineſchen „Mithridates“ 
ein und dichtete ſelbſt die „Phädra“ nach (30. J. 1805). Bedenkt man, daß 
der Unermüdliche Goethes „Egmont“ und „Iphigenie“, Leſſings „Nathan“ auf 
die Bühne brachte, Shakeſpeares „Macbeth“ zu einer Tragödie nach ſeinem 
Sinne umzugeſtalten ſuchte, Gozzis „Turandot“ (30. J. 1802) bearbeitete und 
dabei noch Zeit für ein paar franzöſiſche Luſtſpiele hatte, fo wird niemand be— 
zweifeln können, daß ſoweit der Einfluß der beiden Großen reichte, ſie bemüht 
waren, dem deutſchen Theater jede Einſeitigkeit fern zu halten. 

Der Erfolg entſprach nicht den Erwartungen, denn Kotzebues Bemühungen 
im hohen Stil hatte man gewiß nicht fördern wollen. Über den Anteil der 
Romantiker am Drama wird weiter unten zu ſprechen ſein — der eine des 
älteren Geſchlechts, der unabhängig und zugleich im Sinne des Klaſſtzismus 
ſich an die großen Vorgänger anſchloß, ſcheiterte, mochten auch zunächſt ſeine 
Landsleute den Dichter des „Regulus“ (aufgef. Burgth. 1801), Heinrich Joſeph 
von Collin (14771—1811) als den öſterreichiſchen Schiller begrüßen. In der 
Tat erfüllte auch ihn das Beſtreben, ſich und ſein Publikum durch den er— 
habenen Gegenſtand über den Alltag zu erhöhen; wie Schiller bereitete er ſich 
durch eingehende Studien auf ſeine Aufgabe vor, nur fehlte dem aufrechten 
Mann, dem Muſter aller bürgerlichen Tugenden, die Tiefe und der Schwung 
des Schillerſchen Geiſtes. In ſeinen Anfängen war er tief dem Familienſtück 
ifflandſcher und kotzebueſcher Art verhaftet geweſen, und wenn jetzt auch ſein 
tragiſches Dichten um Freiheit und Notwendigkeit kreiſen ſollte, ſeine Geſtalten 
vermochte er trotz des antiken Koſtüms nicht über das Bürgertum hinaus— 
zuheben. Wie die Männer von Weimar dachte er „ſehnſuchtsvoll des Griechen“, 
dem aus der „Wirklichkeit feſtem Boden der Menſchheit höchſte Blüte“ er— 
wuchs, die Erneuerung im deutſchen Geiſte gelang ihm nicht; viel eher erinnern 
„Regulus“, „Coriolan“ (1802) und „Polyxena“ (1803) an Tragödien franz 
zöſiſcher Art, eine Schulübung ſchalten die Romantiker den erſten. So ver— 
mochte er im „Ausland“, das ihn immerhin freundlich empfing, nicht Fuß zu 
faſſen, und auch in der Heimat verblaßte ſein Ruhm — was er erſtrebte, wurde 
durch den Größeren erfüllt, der hinter ihm ſtand, durch Grillparzer. 

Damit iſt erſchöpft, was die klaſſiziſtiſche Tragödie an für die Bühne Brauch— 
barem gab, freilich nicht, was ſie an dichteriſchem Wert erzeugte. „Iphigenie“ 
war nicht umſonſt geſchrieben worden; der Gedanke einer Wiedergeburt der 
griechiſchen Tragödie aus deutſchem Geiſte ſtand den Edelſten vor der Seele. 
Während Schiller mit dem „Wallenſtein“ rang, entſtand „Der Tod des Em⸗ 
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pedokles“ (1797/8); aber ſeinem unglücklichen Dichter, dem Schwaben Fried— 
rich Hölderlin 44770—1843), gönnten die Gewaltigen nicht den einen 
Sommer, den einen Herbſt zu „reifem Geſange“. Zu lange hatte er gezögert, 
um die ganze Kraft ſeines Genius auf die Kataſtrophe zu ſammeln, zu über— 
wältigend türmten ſich ihm die Pläne, aus denen die Tragödie als letzte Aus⸗ 
einanderſetzung des ſterblichen Menſchen mit der Seele der Welt erwachſen 
ſollte. Ihr Träger war ein neuer Menſch, ein Übergroßer, Unbegrenzter, ein 
Religionsſchöpfer, den die Gegner ſchelten, weil er Unauszuſprechendes aus— 
ſpricht. Mit dem Beſten, was in ihm lebt, iſt aber für Empedokles notwendig 
auch ſeine Tragik gegeben: durch die Fülle ſeines Geiſtes iſt er einſam geworden 
in der entgötterten Welt, der Herr der Natur iſt ihrem Leben entfremdet. So 
iſt er ſich ſelbſt zum Schickſal geworden, die Gegner benutzen nur die Lage, 
die er geſchaffen hat. Aus dem Leid erwächſt ihm Erkenntnis und Geneſung 
im Gefühl des Einsſeins mit dem beſeelten All — ſein Opfertod hätte die Be— 
ſiegelung des neuen Bundes ſein ſollen. 

So erfüllt Hölderlin von der Kunſt des Sophokles war, deſſen „Odipus auf 
Kolonos“ ihm vorſchwebte, ſo wenig hätte er die griechiſche Tragödie wieder— 
holt. Er ſetzte ein mit dem Gegenſatz zwiſchen dem Empedokles, wie er in 
Liebe und Haß Freunden und Feinden erſcheint, und dem eigenen Gefühl des 
innerlich zerrütteten, an ſich irre gewordenen Propheten und gab doch die 
Entwicklung des Charakters. Denn in Freunden und Jüngern lebt das Bild 
des Mannes, wie er war, und ſtellt ſich neben die Gegenwart: ſo wurde die 
antike Darſtellung einer Kataſtrophe innerlich zum Bilde eines ganzen Lebens 
erweitert. Dies wiederum war als Sinnbild der Beſtimmung des Menſchen 
überhaupt gefaßt; wie die antike Tragödie baute Hölderlin auf religiöſem 
Urgrund, doch war dieſer nicht durch einen Göttermythus mehr gegeben, ſon— 
dern durch die Gedanken des philoſophiſchen Jahrhunderts, die, ungebunden 
durch irgendeine poſitive Religion, den Menſchen, das Geſchöpf der Zeit, den 
überweltlichen Mächten gegenüberſtellten. Goethes „Iphigenie“ beruhte auf 
dem vorausgeſetzten Einklang zwiſchen göttlichem und menſchlichem Wollen, 
Schiller ſah im Sittengeſetz die Rechtfertigung menſchlicher Freiheit durch 
die Vernunft, beide glaubten an den Beruf der Zeit, die Ideale des Neu— 
humanismus zu verwirklichen. Empedokles aber erlebt nur für ſich ſelbſt den 
„Herbſttag“, ſein Volk weiſt er in die Zukunft: erſt muß es ſich ſelbſt helfen, 
muß „Geſetz' und Bräuch', der alten Götter Namen“ vergeſſen, bis der Tag 
heraufglänzen wird, da ſich „neu in himmliſcher Verwandtſchaft“ Menſchen— 
genius und Sonnengott fuͤhlen werden. Als das Bruchſtück aus Hölderlins 
Nachlaß 1846 erſchien, ahnte noch niemand, daß es das Vermächtnis eines 
der groften Söhne des Neuhumanismus ſei. 
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Die Bedeutung von Schillers Tod als einen Verluſt für die Allgemeinheit 
fuͤhlte niemand ſchmerzlicher als Goethe, dafür iſt auch fein Entſchluß, den 
„Demetrius“ zu vollenden, ein Zeugnis. Trotz ſeines eigenen Vertrauens 
dürfen wir zweifelnd fragen, ob ihm das Werk hätte gelingen können. Ge— 
waltſam hätte er ſich zu einer ihm fremden dramatiſchen Ausdrucksweiſe zwingen 
müſſen — wie fern ſteht doch der Art des „Demetrius“ die Tragödie, in der 
Goethe die Revolution in ihrer Bedeutung für den Einzelnen wie die Menſch— 
heit ſich ſpiegeln laſſen wollte! Als erſter Teil dieſer Tragödie war „Die 
natürliche Tochter“ gemeint, die er 1803 (2. IV.) aufführen ließ. Wie in 
„Iphigenie“ ſollte ein edler Frauencharakter gegenüber einer ſchuldbeladenen 
Familie, aber auch gegenüber den Wirren einer aufgewühlten Zeit die Sache 
der Menſchlichkeit führen: eine bittere Enttäuſchung war es dem Dichter, 
daß ſein Werk mit wenigen Ausnahmen ſelbſt nahe Freunde kühl ließ. Ver— 
gebens hatte er alle Kunſt ſeiner Sprache verſchwendet, marmorkalt nannte 
man ſie, weil man für ihre tiefe Empfindung, die ſich unter dem wohllautenden 
Fluß der Verſe verbarg, kein Ohr hatte, ſelbſt Frau von Staöl ſprach von 
noble ennui. Freilich hatte Goethe ſich auch eigenwillig von allem entfernt, 
was unmittelbar wirken konnte: wie eine Mauer ſchob ſich die feierlich ge— 
hobene, antike Wendungen allzu häufig auf moderne Menſchen übertragende 
Ausdrucksweiſe zwiſchen Hörer und Drama, die Perſonenbezeichnung (Konig, 
Herzog, Graf uſw.) ſchien von vornherein die Entfernung betonen zu ſollen, 
nicht einmal Frankreich wurde als Schauplatz genannt. Kein Wunder, daß der 
Widerſpruch zwiſchen geſchichtlichem Stoff und ſymboliſcher Behandlung Ver— 
wirrung ſtiftete; ſein Recht hätte dieſer Stil nur erweiſen können, wenn Goethe 
fein Werk fortgeſetzt hätte — an und für ſich iſt dieſer erſte Teil nur eine Ex— 
poſition, die überall Fragen erweckt, ohne ſie zu beantworten. Darum war der 
Mißerfolg zwar bedauerlich, aber begreiflich: der Klaſſiziſt Goethe hatte es 
verſchmäht, an die Bedingungen zu denken, die eine Bühne ſtellt. 

Er ließ ſich in ſeiner künſtleriſchen Überzeugung nicht irre machen, für ſeine 
Perſon verzichtete er von nun an, von der Bühne auf ein großes Publikum 
zu wirken. Erſatz ſollte ihm der Einklang mit einer durch Geſinnung und ge— 
meinſames Erlebnis verbundenen Hörerſchar bieten. Es galt, den geſell— 
ſchaftlichen Charakter von Feſtſpielen und Maskenzügen zur Kunſt zu erhöhen 
und dabei im Geſamtrahmen eines frohen Tages Möglichkeiten zu benutzen, 
die ſich hier boten. So ſchrieb Goethe, als er „Paläophron und Neoterpe“ 
(aufgef. Weimar 1. J. 1803) veröffentlichte, daß die „Wirkung der vollſtändigen 
Darſtellung auf die Geſinnungen und die Empfänglichkeit gebildeter Zuſchauer, 
auf die Empfindung und die perſönlichen Vorzüge der ſpielenden Perſonen, 
auf gefühlte Rezitation, auf Kleidung, Masken und mehrere Umſtände be— 
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rechnet war“, und deutete damit an, daß er jetzt nicht mehr an Leſer wie beim 
„Götz“ oder „Taſſo“, ſondern an Zuſchauer, freilich nicht an das bunt ge- 
miſchte Publikum eines Theaters dachte. Der Gegenſtand dieſer Dichtungen 
war durch die Veranlaſſung gegeben, war alſo zufällig und forderte eine Er— 
höhung ins Allgemeine — dazu bot fic) nach der Symbolik der „Natürlichen 
Tochter“ von ſelbſt die Allegorie dar. 
Damit erklärt ſich der Charakter von Goethes dramatiſcher Altersdichtung, 

nannte er doch auch die „Pandora“ (gedr. 1808, aufgef. 1894 Weimar) ein 
Feſtſpiel. Prometheus, Epimetheus, Pandora, ſie waren nicht mehr dieſelben 
wie im Entwurf der Jugend; mit ihren Kindern Phileros, Elpore, Epimeleia | 
ſtehen fie für die Geiſtesrichtungen, die ihre Namen andeuten, und entſprechend 
war die Handlung Sinnbild einer begrifflichen Erkenntnis: ſie ſollte des Pro— 
metheus Wort an die Hirten „Entwandelt friedlich! Frieden findend geht ihr 

nicht“, fie ſollte ſeine Überzeugung von der kriegeriſchen Sendung der Men- 
ſchen durch den Triumph der Kultur in der Vereinigung der getrennten Sinnes- 
arten widerlegen. Das Bruchſtück, denn bei einem ſolchen blieb es, benutzte 
für den Dialog den antiken Trimeter, durchflutet aber war es von lyriſchen 
Ergüſſen, vom Rhythmus der Chöre: wie Schillers „Braut von Meffina” | 
drängte es hin zu einer neuen Form feſtlichen muſikaliſchen Dramas. Aber 
Schiller war unter den Menſchen geblieben; Goethes Verſuch, durch die alle— 
goriſche Ausdeutung und Ergänzung des Erbes der Antike eine allgemein— 
gültige Anſchauungswelt zu ſchaffen, in der die Zeit ihr Weſen wiedererkennen 
ſollte, ergab ein tiefſinniges Werk, doch ſeine Geſtalten blieben fremd und 
ſchwer deutbar; was als Weihefeſtſpiel gedacht war, als Krönung eines ge- 
meinſamen Erlebniſſes der Nation, ließ dieſe kalt und gleichgültig. | 
Tragiſch deutlich wird ſolche Entfremdung mit „Des Epimenides Erwachen“ 
(1844, gedr. und aufgef. Berlin 1815). Deutſchlands größter Dichter feierte 
das Andenken der Heldentat ſeines Volkes und fand nicht den freudigen Wider— 
hall, den ein Werk Schillers zweifellos erweckt hätte. Der Dichter wollte der 
Nation ausdrücken, wie er „Leid und Freude mit ihr empfunden habe und 
empfinde“, wollte den Deutſchen ſymboliſch wiederholen, was ſie ſich ſo oft 
„in dürrer Proſa vorgeſagt. . daß fie viele Jahre das Unerträgliche geduldet, 
ſich ſodann aber auf eine herrliche Weiſe von dieſen Leiden befreit“ hatten — 
die Nation wußte mit der griechiſchen Fabel nichts anzufangen. Erſtaunt ſah 
man auf Epimenides, auf das Spiel zwiſchen den Dämonen der Liſt und 
Unterdrückung und den Genien der Liebe, des Glaubens und der Hoffnung, 
allzuſpät ſchlug der „Jugendfürſt“ den Ton an, den man erwartet hatte. Was 
nützte da all die Kunſt, die Goethe auf ein Zuſammenwirken von Wort und 
Muſik verwendet hatte, mit der ſowohl Architektur als auch rhythmiſche Bez 
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wegung, Wahl der Koſtüme, ſzeniſche Überraſchungen in das Ganze ein— 
geordnet waren! Vergebens war all der Aufwand; alle Pracht der Form und 
der Sprache mit ihren wechſelnden klingenden Versmaßen ſchien verſchwendet 
an einen Gehalt, der nicht innerlich miterlebt wurde. 

Und doch gelang dem alten Goethe noch das letzte. 1834 im Auguſt ſiegelte 
er das Manuſkript des vollendeten „Fauſt“ ein und nahm damit Abſchied 
von dem Werke ſeines Lebens — es erſchien 1832, unmittelbar nach ſeinem 
Tode. Seit 1808 beſaß man den erſten Teil, vorangegangen war ihm (1790) 
die Veröffentlichung des ſog. Fragments, das etwa die Hälfte des erſten Teils 
gab, dem aber der Ausgang der Gretchentragödie fehlte. Es war zunächſt 
wenig beachtet worden, bis die Einfühlungsgabe der Romantiker in ihm das 
Weltgedicht ahnte und dieſem das Verſtändnis bereitete. In immer wieder 
durch lange Pauſen unterbrochener Arbeit hatte der Dichter Fortſetzung und 
Abſchluß zuſtande gebracht, deutlich trägt der zweite Teil in vielen Szenen 
die Merkmale von Goethes Altersſtil. Aber das Schickſal der meiſten dra— 
matiſchen Dichtungen der ſpäten Tage Goethes hat er doch nicht erfahren. 
Zwar iſt bis auf die heutige Stunde der zweite Teil nicht ſo ganz Beſitztum der 
Nation geworden wie der erſte, aber niemals den Deutſchen ſo fern geweſen 
wie „Pandora“. Verwirrend drängte ſich die Fülle der Geſichte, und manche 
Szene gab Rätſel auf, aber man fühlte, wie in Mummenſchanz und klaſſiſcher 
Walpurgisnacht das feſtliche Leben eines kunſtfrohen Hofes erſtand, wie die 
verſunkene Welt griechiſcher Mythologie die Vorausſetzungen gab für das 
große Wunder des Helena-Aktes, in dem noch einmal der Klaſſizismus antike 
Kunſt in vollkommener Schönheit erneute, um dann den Bund mit der Ro— 
mantik des Nordens zu ſchließen: das Ideal deutſcher Renaiſſance verwirk— 
lichte ſich in kurzem, ſeligem Traum. 

Wohl ſpielten Symbolik und Allegorie eine beherrſchende Rolle, und nicht 
jedes Symbol durchſchauerte ſo mächtig mit Ewigkeitsahnung wie Fauſts 
Fahrt zu den Müttern, nicht jede Allegorie war ſo eindrucksvoll wie die un— 
heimliche Geſtalt der Sorge. Die Hauptſache war doch, daß dieſe Welt nicht 
um ihrer ſelbſt willen auftrat wie in „Pandora“ oder „Epimenides“, fie ſtand 
in innigem Zuſammenhang mit Fauſts Geſchick, ſie veranſchaulichte, was ſich 
ſonſt der Darſtellung entzog. Denn das iſt das große Werk des Mannes und 
Greiſes, daß er, was im Urfauſt verborgen lag, was dort von der Gretchen— 
tragödie zurückgeſchoben war, herausholte und die ganze Handlung durch— 
dringen ließ. Die Worte des Erdgeiſtes „Du haſt mich mächtig angezogen, 
An meiner Sphäre lang geſogen“ ſind nicht umſonſt geſprochen. Dieſer Fauſt 
darf ſich nicht damit abfinden, daß der große Geiſt ihn verſchmäht hat, daß 
ſich die Natur vor ihm verſchließt; in ſeinem Leben iſt Gretchen nur eine 
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Epiſode, er will und ſoll über ſich ſelbſt hinaus zur Vereinigung mit dem Un- 
bedingten, mit Gott und Natur gelangen. Aus dieſem Boden heraus wuchſen 
Symbole und Allegorien als ein mythologiſches Gefolge Fauſts, der ſelber 
zur mythiſchen Geſtalt wurde. Das ergab einen weiten Rahmen, in dem die 
Leidenſchaft des Jünglings, die Kunſt des Mannes, die Weisheit des Greiſes 
platz hatten, er konnte nicht mehr ganz ausgefüllt werden, nicht alle Wider- 
ſprüche ließen ſich ausgleichen — wehmütig ſagte Goethe von ſeinem Gedicht: 
„Es hat wohl einen Anfang, hat ein Ende, Allein ein Ganzes iſt es nicht.“ 
Er hatte recht, weil ſo als Werk dreier Altersſtufen eine einheitliche Dichtung 
nicht entſtehen kann, unrecht, weil ſchließlich doch „ein reiches, buntes und... 
höchſt mannigfaltiges Leben“ zu dramatiſcher Anſchauung gebracht iſt. 
Freilich auf die Bühne war nicht Rückſicht genommen: der junge Goethe hatte 
an keine Aufführung gedacht, und die Vollendung des erſten Teiles hatte 
wahrlich nicht unter dem Geſichtspunkt geſtanden, aus ihm ein brauchbares 
Theaterſtück zu machen. Später war zeitweilig der Plan einer Aufführung 
erwogen, aber nie ausgeführt worden; für die öffentliche Bühne wurde der 
erſte Teil erſt ſeit 1829 (zuerſt Braunſchweig 19. J.) gewonnen, freilich in will 
kürlicher Zurichtung. Für den zweiten Teil ſchien die Darſtellung aus— 
geſchloſſen, obwohl Eckermann nach Äußerungen des Dichters ſelbſt anders 
urteilte: die einzelnen Szenen waren von dem langjährigen Leiter des Wei— 
marer Theaters in der Bewegung der Bühne geſehen, er hatte die an den 
Feſttagen des Hofes oft bewährte Kunſt auch hier geübt. Gutzkow (Dresden 
1849) und andere Dramaturgen gingen voran, aber erſt Otto Devrient be— 
kundete die künſtleriſche Einſicht, die zu der großen Aufgabe gehört: mit ſeiner 
Weimarer Inſzenierung von 1876 (6.— 7. V.) beginnen die erfolgreichen Ver— 
ſuche, den ganzen Fauſt auf den Brettern heimiſch zu machen. 

Sicherlich iſt das Werk kein Drama in Leſſings oder Schillers Sinne: „vom 
Himmel durch die Welt zur Hölle“ führt es, umſchließt die Weite der Erde 
als Schauplatz, „ganz außer aller Zeit“ vereinigt in einer Handlung Dämonen 
und Engel, Menſchen und Begriffe. Wer eine Parallele dramatiſcher Form 
ſuchen will, kann nur an die alten Myſterienſpiele denken; auch ſie wußten 
nichts von den Geſetzen der Tragödie und waren doch Dramen, die ihre Zu— 
ſchauer im Innerſten erſchütterten. So verfuhr auch Goethe: der jugendliche 
Stürmer hatte trotzig die Bedingungen der Bühne verleugnet und war dennoch 
inſofern abhängig von ihr geblieben, als er es gerade umgekehrt machte als ſie 
forderte, der Dichter des Fauſt ließ die Bühne unter ſich. Der Prolog im Himmel 
ſtellte den Helden zwiſchen Gott und Teufel, ſeine Erdenlaufbahn mußte zeigen, 
wem er angehören ſollte. Das konnte nicht das Ergebnis eines einzelnen Erleb— 
niſſes ſein, ſondern eines Lebens: einſt hatten klaſſiziſtiſche Theoretiker über 


Vollendung AW} 


Dramen gefpottet, deren erſter Akt den Helden als Kind, deren Folge ihn als 
Mann und Greis zeigte — der Dichter des Fauſt durfte ſeinen Helden vom reifen 
Mannesalter bis zum Greiſentum fuhren, weil jede Stufe durch die voran— 
gehende innerlich bedingt iſt, weil nur ihre Geſamtheit der Aufgabe gerecht 
wird. Fauſt braucht Gretchen und den Kaiſerhof, Helena und das politiſche 
Leben, um zuletzt als Herrſcher und Koloniſator dazuſtehen und als ſolcher trotz 
aller Widerſtände ſich als ein Schaffender zu fühlen, den letzten Augenblick zu 
genießen. Für die Beſtätigung von Fauſts Erlöſung muß ſich abermals die 
Welt des Jenſeits öffnen: oft genug iſt der Vergleich mit Dantes Commedia 
gezogen worden, auch er beſtätigt den Charakter des Dramas als Myſterium. 
„Fauſt“ iſt den Deutſchen vor allem das Weltgedicht, das Drama hat man 
darüber lange Zeit faſt vergeſſen. In ein Schema paßt es auch nicht: als 
Vereinigung von Sturm und Drang, Klaſſizismus und Romantik faßt es die 
reichſten Jahrzehnte deutſchen Geiſteslebens zuſammen. Aber genau ſo wenig 
zufällig wie die Form des epiſchen Gedichts für die Commedia iſt die drama— 
tiſche Form für Fauſt. Den Wanderer durch Hölle, Fegefeuer und Himmel 
führt ein überlegener Wille; in Fauſtens Bruſt wohnen zwei Seelen, er muß 
allein mit dem Zwieſpalt in ſich fertig werden, er kann nicht nur Belehrung 
empfangen, ſondern muß ſich ſtrebend bewähren. Das Drama ſtellt den Han— 
delnden unmittelbar vor ſeine Aufgabe, es tft Leben von erhoͤhter innerer 
Spannung: darum wurde die Geſtalt, in der die Deutſchen das Ideal ihres 
Weſens verkörpert ſahen, ein dramatiſcher Held. 

Die dramatiſche Form wurde Szenen, durch die Reihe von Bildern beſtimmt, 
in denen der junge Goethe den Stoff des Fauſtbuches vorüberführen wollte; 
ihre Einheit war das Gefühl, daß ſie ein großes Menſchenſchickſal aus— 
machten, gleich einem „Glas, wodurch wir die heiligen Strahlen der ver— 
breiteten Natur an das Herz der Menſchen zum Feuerblick ſammeln“, ſollte 
die formende Kraft des Dichters wirken. Dabei iſt es geblieben, und es war 
gut ſo: nur auf dieſe Weiſe konnte in dieſer Welt, denn das iſt der Fauſt, 
jede ihrer Erſcheinungen ihren angemeſſenen Platz erhalten, nur ſo war jene 
Beweglichkeit möglich, die Ton und Sprache dem Bedürfnis jeder Lage und 
Stimmung anpaßte. Die Sorge der Veranſchaulichung auf der Bühne mochte 
der Dichter der Zukunft überlaſſen: ſie hatte zunächſt ſeinen Anſpruch zu er— 
kennen, und dann war es ihre Sache, ihm gerecht zu werden. Er aber hatte 
einer Sehnſucht ſeines Volkes genug getan. „Minna von Barnhelm“, „Iphi— 
genie“ und „Wallenſtein“ hatten gezeigt, daß den Deutſchen die Kunſt des 
hohen Dramas in Komödie und Tragödie mindeſtens ebenſo zugänglich war 
wie anderen Völkern, „Fauſt“ fand eine eigenſte dramatiſche Form, er war 
nur in Deutſchland möglich. 
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Freilich war er auch ein Werk, das ſeiner Art nach einzig bleiben mußte; 
ſeinen dramatiſchen Weg zu gehen, war immer ein Wagnis, erſt recht ſolange 
er weſentlich als Dichtung galt. Sein Charakter als letzte Zuſammenfaſſung 
eines reichen Lebens verlangte von jedem Nachfolger faſt Unmögliches; zählen 
wir Immermanns „Merlin“, Grillparzers „Libuſſa“ zu ſeinem Geſchlecht, ſo 
ſind damit Werke genannt, die viel mehr perſönlichen als Gattungscharakter 
tragen, die als Dramen nie eigentlich gewirkt haben, und Wilhelm Jordans 
„Demiurgos“ iſt ein äußerſtes Beiſpiel dafür, wie der dramatiſche Charakter 
auch ganz verloren gehen kann, wenn Goethes „innere Form“ fehlt. 

Darum iſt „Fauſt“ vor allem eine große Tatſache der deutſchen Geiſtes— 
geſchichte, er gehort zu den lebendig wirkenden Kräften der Tiefe, und der 
Ruhm dieſes Abſchnitts in der Geſchichte des deutſchen Dramas iſt, daß ihm 
beides glückte: das nationale Drama als Gattung wurde geſchaffen, und das 
größte Dichtwerk der Deutſchen nahm in ihm dramatiſche Form an. Wenig 
mehr als zwei Menſchenalter hatte unſer Drama ſeit Gottſcheds Reform ge— 
braucht, um von ſklaviſcher Nachahmung fremder Muſter zur Höhe zu gelangen. } 
Nicht die Gunſt großer Höfe, nicht die Kraft eines zur Macht aufſteigenden 
Volkes hatte es getragen, es war aus der Sehnſucht nach großer Dichtung 
hervorgegangen. Als theoretiſche Forderung wurde das Ziel aufgeſtellt, und 
die Theorie begleitete die Schritte der Dichtung; zum Glück war es bald die 
Theorie Leſſings und Herders, keine ſchulmeiſterliche Lehre, ſondern die Frucht 
dichteriſchen Erlebens und darum imſtande, ſchöpferiſch zu ſein. Eine reiche 
Zeit erweckte die Dichter, auf die Gottſched vergebens geharrt hatte — an der 
Wende des Jahrhunderts gab es keine dramatiſche Literatur in Europa, die 
ſich ähnlicher Blüte auch nur von weitem hätte ruͤhmen dürfen. Der Tag des 
deutſchen Dramas ſtrahlte in ſeiner Mittagshöhe; als Schiller die Augen 
ſchloß, ging ſein unbeſtrittener Herrſcher von hinnen: die Epigonen ſtanden 
bereit, es war die Schickſalsfrage, ob ſich auch der wahre Erbe finden und 
ob die Zeit ihn als ſolchen erkennen werde. 
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Neue Ziele und Wege 


Unter allen Revolutionen, die das deutſche Schrifttum zwiſchen Opitz und 
dem Expreſſionismus erſchüttert haben, zeigt keine ein ſo unſtetes und un— 
beſtimmtes Programm wie die, der ihre Vorfechter und ihre Gegner den ſchon 
damals vieldeutigen Namen Romantik (d. h. Renaiſſance einer vergangenen 
Romantik) gaben, wächſt keine aus ſo mannigfach und fein verzweigten Wur— 
zeln des deutſchen und nicht bloß des deutſchen Geiſteslebens hervor, wirkt keine 
literariſch, außerliterariſch, überliterariſch ſo weit und breit umher, keine ſo 
lange nach; denn ihr und den durch ſie ausgelöſten Gegenwirkungen, dann 
den Reaktionen auf dieſe Reaktionen gehört die geſamte Folgezeit, und der 
Wirkungskreis der Romantik iſt nicht kleiner als die Kulturwelt. 

Trotz dieſer die Sehkraft auch des ſchärfſten Auges ermüdenden Fernſichten, 
trotz jener Unklarheit und Wandelbarkeit der jeweils offiziellen romantiſchen 
Theorie läßt ſich dennoch das Drama der eigentlichen deutſchen Romantik ohne 
jede künſtliche Periodiſierung und Gruppierung mit völliger Sicherheit als 
Einheit erfaſſen, zeitlich begrenzen, begrifflich beſtimmen, äſthetiſch bewerten. 
Ganz deutlich ſetzt es mit den Erſtlingen Tiecks ein, alſo vom Standpunkt des 
Dichters um 1789, von dem des Publikums, der Leſewelt um 1797, und 
faſt ebenſo deutlich endet es mit desſelben Tieck dramatiſchem Spätling, dem 
„Fortunat“ (geſchr. 1815 f., gedr. 16); zwiſchen dieſen Terminen liegt alles, 
was das romantiſche Drama als ſolches kennzeichnet: die Entwicklung Tiecks, 
die Verſuche der Schlegel, die dramatiſche Polemik mit Iffland und Kotzebue, 
die der Romantik ſich nähernden Werke der Klaſſiker, die charakteriſtiſchen 
Buchdramen der Fouqué, Arnim, Brentano, das Lebenswerk Werners und 
— ſoweit dieſe Perſon den Schulbegriff verträgt — Kleiſts; kurz vor dem 
„Fortunat“ beginnt das im engeren Sinn ſo genannte Schickſalsdrama ſeinen 
Triumphzug, und damit iſt das erſte von vielen Kompromiſſen zwiſchen den 
anfänglich völlig entzweiten Potenzen, zwiſchen Romantik und Theater ge— 
ſchloſſen. So ſind die franzöſiſche Revolution und der Wiener Kongreß Grenz— 
ſteine des romantiſchen Dramas; ſeine Praxis hat wahrend dieſes Zeitraums 
von rund 25 Jahren zunächſt einen anſehnlichen Vorſprung vor der Theorie, 
bis dann im reichen Jahre 1808, das Werners „Attila“, Kleiſts „Pentheſilea“ 
und „Guiskard“, Oehlenſchlägers deutſchen „Aladdin“, Fouqués „Sigurd den 
Schlangentöter“, Goethes „Fauſt“ erſcheinen läßt, Auguſt Wilhelm Schlegels 
Wiener Vorleſungen die Dogmen des romantiſchen Dramas hiſtoriſch und 
äſthetiſch feſtſtellen, ubrigens mit geringem Reſpekt für das bisher Geleiſtete, 
mehr auf die Zukunft als auf die Vergangenheit orientiert. 

D. D. 31 
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Welchen Tatbeſtand des lebendigen deutſchen Dramas findet die Fruͤhromantik, 
findet der junge Tieck vor? was ergibt ein Querſchnitt durch die Entwicklung 
um 1789? Das regelmäßige Drama Gottſchedſcher Obſervanz iſt ausgeſtorben, 
wenn wir nicht etwa Goethes „Iphigenie“ und „Taſſo“, die für die Bühne 
damals fo gut wie nichts bedeuteten, als letzte Nachzuͤgler anſehen wollen, und 
von Schillers neuem hohem Stil hat die Nation im „Don Carlos“ nur eben 
eine Probe erhalten, dann verſtummt der Dichter für ein volles Jahrzehnt. 
Nicht mit den Klaſſikern als Klaſſikern alſo hat die neue Generation, ſoweit 
das Drama in Frage kommt, ſich auseinanderzuſetzen, ſondern mit dem auf 
den Spuren des „Götz“ einherraſſelnden Ritterſtück (vgl. S. 406 ff.) und ſeinen 
Varianten, insbeſondere mit der barocken Wiener Zauberpoſſe, dieſer Wieder— 
geburt der Haupt- und Staatsaktion, vor allem aber mit dem bürgerlichen 
Drama, das ſich von der Tragik Leſſings und des jungen Schiller zum ver— 
ſöhnlichen Schauſpiel und Rüͤhrſtück gemildert hatte; hier ſtellt ſich grade im 
kritiſchen Jahr 1789 neben Iffland, der gleichzeitig mit Schiller hervorgetreten 
war, Kotzebue und begründet eine Bühnenherrſchaft ohnegleichen, die Ifflands 
und ſein eignes Leben überdauert und weit über die Sprachgrenzen hinaus— 
greift. Ritter, Zauber-, bürgerliches Rührſtück, dazu etwelche Reliquien aus 
dem Drama der Aufklärung und der Geniezeit: damit beſtreitet das Theater 
um 1790, abgeſehen von Oper und Singſpiel, ſeinen Spielplan und füllt 
deſſen Lücken, wie zu allen Zeiten, mit ausländiſcher Einfuhr — mit den zumal 
für das Luſtſpiel unvermeidlichen alten und neuen Franzoſen, mit dem un— 
verwüſtlichen Holberg, mit Shakeſpeare, für den Wielands oder Eſchenburgs 
Überſetzungen und Schröders oder andrer Theaterleute Bearbeitungen her— 
halten müſſen, mit ähnlich hergerichteten Autoren der engliſchen Reſtaurations— 
zeit wie Congreve und Farquhar, mit Zeitgenoſſen wie Goldoni, Cumber— 
land, Sheridan. In vorderſter Reihe verharrt jedenfalls das an andrer Stelle 
unſres Werks ausführlich dargeſtellte rührende bürgerliche Schau- oder Luft. 
ſpiel, deſſen ſehr verſchieden geartete Hauptvertreter Iffland und Kotzebue 
für die Oppoſition allmählich, etwa wie ſpäter unter ähnlichen Umſtänden 
Gutzkow und Laube oder, auf tieferer Ebene, Lindau und Blumenthal in eine 
Perſon verſchmelzen. All dieſen dramatiſchen Möglichkeiten nun ſteht ein in 
den zwei Menſchenaltern ſeit Gottſched auffallend ſchnell und reich ausgeftal- 
teter theatraliſcher Apparat in Hof-, Stadt- und Wanderbuͤhnen zu Gebote; 
feſte Traditionen, hervorragende, auch als Menſchen und Literaten intereſſante 
Schauſpieler, das auf ihrem Stand laſtende geſellſchaftliche Odium im Ver- 
ſchwinden, in den Großſtädten lebhafteſtes Intereſſe am Theater als an einer 
wichtigen Angelegenheit der Kultur; Literatur und Bühne einander nicht 
fremd, ſondern in ziemlich engem Bunde lebend — alles alſo, was Gottſched 


Neue Ziele und Wege 483 


angeſtrebt hatte, verwirklicht, nirgendwo ſtärker als in Berlin, wo Iffland 
1796, alſo knapp vor Tiecks Eintritt ins öffentliche literariſche Leben, die 
Leitung der Hofbühne übernahm und bis 1844, alſo bis ans Ende der eigent⸗ 
lich romantiſchen Periode inne hatte. 

Aber grade dieſes Einvernehmen zwiſchen Literatur und Bühne iſt es, wogegen 
die Romantiker Sturm laufen. Weil das Theater, wie es iſt, ſeltene Aus— 
nahmen abgerechnet, bis zur Erfindung des Schickſalsdramas Kr ES von 
ihnen nichts wiſſen will, wollen ſie zunächſt vom Theater, wie es iſt, und ſchließ— 
lich vom Theater überhaupt nichts wiſſen; ſie lehnen es ab, ſie warten (zu 
Goethes Mißbehagen) auf eins der Zukunft wie die Juden auf den Meſſias, 
fie verachten und negieren es zuweilen an und fir ſich, ſie führen, ſoviel an 
ihnen liegt, die vor-Gottſchediſche reinliche Scheidung von Dichtung und 
Bühne wieder herbei. Vielleicht hat wirklich, wie Wendriner vermutet, Goethes 
„Wilhelm Meiſter“, die Bibel der Fruͤhromantik, einigen Anteil an dieſer 
Bühnenfeindſchaft, größeren gewiß die Einſtellung des Fuchſes zu den Trauben: 
grade von Berlin, wo Iffland den Tieck und Kleiſt, den Arnim und Brentano 
ſein Theater, damals das erſte deutſche, hermetiſch verſperrte, geht dieſe ganz 
neue Unterſcheidung des Dramatiſchen vom (ironiſch betonten) Theatraliſchen 
aus, dazu die von Tieck bis auf Eichendorff reichende Verhöhnung des auf— 
geklärt⸗philiſtröſen Publikums und des ihm gemäßen Spielplans. Das Theater, 
wie es iſt, erſcheint der „neudeutſchen Polemik“ (fo nennt Goͤrres die Ro— 
mantik) als unendliche Variation des großen Einerlei, als Pflegeſtätte un— 
geheurer Gemeinheit, als beherrſcht vom Grundſatz platter Nachahmung der 
Natur, und das Publikum als Perfoniftfation des ſchlechten Geſchmacks. 
Auch die äußere Form der Bühne kann vor romantiſcher Kritik nicht beſtehen; 
Tieck wird nicht müde, ein Theater der Zukunft (oder der Vergangenheit) 
zu verlangen, das ſich dem altengliſchen möglichſt nähere; dann werde das 
Drama der Zukunft (oder der Gegenwart) freie Bahn finden. 


Dies Drama der Zukunft oder der Gegenwart, kurz das romantiſche: wie ſieht 
es aus, vielmehr: wie ſoll es ausſehen? was verlangt die Theorie als Ge— 
folgin, Gefährtin, ſeltner als Vorläuferin der Praxis? Als Friedrich Schlegel 
(47721829) Leſſingſcher und Schillerſcher Aſthetik noch nicht entwachſen 
war, in der Periode ſeiner „Griechheit“, hatte er „über die Verkehrtheit, die die 
weiſen Grenzen der Natur verwirren will“ und über „monſtröſe Miſchungen 
der echten Dichtarten“ Wehe gerufen; aber wie bald erkannte er die vor— 
nehmſte Aufgabe der neuen, der romantiſchen, der progreſſiven Univerſalpoeſie 
darin, die durch die Regeln getrennten Gattungen der Poeſie zu vereinigen, 


und konnte — Leffing ſelbſt als Kronzeugen vorführen: „In den Lehrbüchern 
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ſondre man die Gattungen ſo genau ab als möglich; aber wenn ein Genie 
höherer Abſichten wegen mehre derſelben in einem und demſelben Werke zu— 
ſammenfließen läßt, ſo vergeſſe man das Lehrbuch und unterſuche bloß, ob es 
dieſe Abſichten erreicht hat.“ In dieſem Sinne verlangt er, verlangt ſein 
Bruder, verlangt Schelling moglichfte Annäherung des Dramas an Roman 
oder Epos, bezeichnet der ältere Schlegel die Miſchung dialogiſcher und lyri— 
ſcher Elemente nicht bloß als Lizenz, ſondern als „wahre Schönheit“ des 
romantiſchen Dramas, lehrt Tieck, die drei Hauptarten der Poeſie könnten 
ſich in allen Gattungen durchdringen, wenn auch eine immer die Baſis ſein 
müſſe. Wie ſtark dieſe Theorien, die ſich merkwürdig mit modernſter Erkenntnis 
des primitiven Dramas berühren, auf das junge Geſchlecht einwirkten, wird 
vom älteren Schlegel, von Schelling, von Steffens ausdrücklich bezeugt, aber, 
wie ſchon geſagt und wie immer wieder geſagt werden müßte, die Fäden 
ſchießen zwiſchen Lehre und Dichtung unaufhörlich hin und her. Da dehnt 
ſich nun, von Bühnenrückſichten nicht gehemmt, das romantiſche Großdrama 
in epiſcher Breite aus, teilt ſich in Di- und Trilogien, verweilt, wo es ihm 
beliebt, zieht alle Schleuſen des Dialogs auf, entdeckt (auf den Spuren der 
Spanier) die Natur und zieht ſie lyriſch an ſich, umflicht die Grundzüge der 
Handlung mit phantaſtiſchen Arabesken, verdeckt die Linienführung durch 
ſattes Kolorit, ſtrebt über den bloßen Konflikt hinaus nach der Totalität eines 
Weltbildes, wie in „Halle und Jeruſalem“, oder doch mindeſtens eines Lebens— 
laufs in auf- und abſteigender Linie, Genovevas etwa, Sigurds, Fortunats, 
zuletzt noch Merlins; ſoll ja doch, nach Friedrich Schlegel, das romantiſche 
Drama ein Kompendium, eine Enzyklopädie des ganzen geiſtigen Lebens eines 
genialiſchen Individuums ſein. Hierzu hilft dem Dichter, was Wendriner 
„Reiſetechnik“ nennt (Paradebeiſpiele im „Oktavianus“ und „Fortunat“); 
„jeder Akt zeigt ein neues Erlebnis, in jeder Szene öffnet ſich eine neue Welt 
und das ganze Drama löſt ſich in eine Reihe nur durch die Perſonen zuſam⸗ 
mengehaltener Epiſoden auf“. 

Damit erledigen ſich die von den Klaſſikern zwar theoretiſch abgelehnten, in 
der Praxis aber reſpektvoll behandelten Einheiten. Das romantiſche Drama 
iſt allgegenwärtig, ja es ſchwelgt in ſeiner Freizügigkeit, es ſucht (ſchon in der 
„Genoveva“) gefliſſentlich Abwege von der Heerſtraße des weſentlichen Ge— 
ſchehens, zeitliche Schranken erkennt es nicht an. Höchſtens in einem Sinn, 
der mit den pſeudo-ariſtoteliſchen Forderungen nichts zu tun hat, in dem Sinn 
der Ausſperrung deutſcher Gegenwart. Von Tiecks „Abſchied“ und einigen 
anderen Schickſalsdramen, dann von einer Kleinigkeit Arnims abgeſehen, hat 
das romantiſche Drama die Sphäre der bürgerlichen Proſa grundſätzlich ge— 
mieden, hat mit A. W. Schlegel als „würdigſte Form“ die hiſtoriſche (hiſtoriſch 
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im weiteſten Sinn genommen) erkannt. Als zeitliche Domäne öffnet ſich alſo 
die geſamte Vergangenheit: Mythus, Märchen, Sage, Geſchichte; die Antike 
weicht ſchnell dem Mittelalter, romaniſche Umwelt der nordgermaniſchen und 
deutſchen; vom 18. Jahrhundert, in dem ſich hernach die Jungdeutſchen ſo gern 
ergehen, will die Romantik nichts wiſſen, auch den Reformationskriſen weicht 
ſie ſeit Werners „Martin Luther“ in weitem Bogen aus. Mag ſpäterhin 
während der Reſtaurationszeit der Sprachgebrauch der Literaten, etwa eines 
Auffenberg oder Raupach zwiſchen hiſtoriſchen (S aus der Geſchichte ge— 
ſchöpften) und „romantiſchen“ (ungeſchichtlichen) Schau- und Trauerſpielen 
unterſcheiden, die Hochromantik kennt dieſen Gegenſatz nicht, jeder der beiden 
Begriffe fällt ihr in den Umfang des andern, und beide zuſammen gewähr— 
leiſten ihr das wichtige, das zentrale Kunſtprinzip der Wirklichkeitsflucht, der 
Freiheit von den Feſſeln einer (ohnehin irrealen) Realität. Mit dieſem Anti— 
naturalismus hängt auch die romantiſche Abneigung gegen die Proſa, viel— 
mehr gegen die pathetiſche Proſa eng zuſammen. Mit Überzeugung rühmen 
Wilhelm und die Seinen am griechiſchen und am ſpaniſchen Drama, daß 
beide ſich nie zur Proſa bequemt hätten, und machen Leſſing und deſſen Ge— 
folge für das Zurückweichen des Verſes aus dem Drama verantwortlich; 
in ihrem poetiſchen Haushalt verſieht die unrhythmiſche Rede, wenn über— 
haupt zugelaſſen, untergeordnete Dienſte, als Sprache ſchlichter, roher, 
philiſtröſer, ſchlechthin komiſcher Geſtalten oder, wie in Brentanos „Ponce“, 
als Vehikel des Wortwitzes; oder ſie kommt, das iſt Arnims Spezialfall, 
dem Vers auf halbem Weg entgegen, in einer wunderlich atemloſen, metriſch 
bewegten und dennoch nicht auf die metriſchen Kriegsartikel verpflichteten 
Redeweiſe. 

Wie epiſche Breite und lyriſche Tiefe, wie die Befreiung von jenen Feſſeln, die 
Bühne und Dogma in Bereitſchaft halten, ſo muß der vom dramatiſchen Ge— 
dicht angeſtrebten Totalität, ſo muß dem romantiſchen Weltbild auch die 
Miſchung oder das Nebeneinander von Pathos und Komik dienen — ganz 
abgeſehen von dem tiefen Sinn, von den techniſchen Vorteilen des ſich hieraus 
ergebenden dramatiſchen Typus. Engländer, Spanier, Sturm und Drang 
dafür, Franzoſen dagegen — wie könnte die Romantik da noch zweifeln? und 
folgerichtig findet bei ihr dieſer Wechſel ſeinen ſprachlichen Ausdruck im 
Wechſel von Vers und Proſa, während der hohe Klaſſizismus und nach ihm 
noch Grillparzer und Hebbel beide Kombinationen als ſtillos empfinden und 
meiden. Hat dergeſtalt die Komik an der Mehrzahl romantiſcher Dramen 
mindeſtens den Anteil, den ihr vorzeiten Shakeſpeare und Calderon gegönnt, 
ſo erhebt ſie ſich (wovon hernach ein Mehreres) als romantiſche Ironie in 
einer allerdings engbegrenzten Gruppe von Dichtungen Tiecks und weniger 
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anderer zur Hegemonie, ſo daß dann mehr als einmal, z. B. im „Zerbino“, 
das Pathos in dienender Stellung das Weltbild vervollſtändigen muß. 

Aber dieſe Spiele unbeſchränkter Geiſtesfreiheit ſtehen, wie geſagt, in einer 
kleinen und abgeſonderten Gruppe beiſammen; der kecke Ton, an und für ſich 
gewiß nicht lange feſtzuhalten, verſtummt ſchon um 1800 und wird ſpäter 
nur ab und zu wieder laut, wie die auftauende Muſik im Horn von Windy 
hauſens Poſtillon; als charakteriſtiſch für den eigentlichen Block des roman— 
tiſchen Dramas von Tiecks „Abſchied“ und „Berneck“ bis zu ſeinem „Fortunat“ 
und Werners „Cunegunde“ erſcheint durchaus nicht die Freiheit des Poeten, 
ſondern die Unfreiheit ſeiner Geſtalten, derart daß ſie in irgendeiner Weiſe 
prädeſtiniert ſind, gebundene Marſchroute haben, daß über fie und ihre ſchein⸗ 
baren Willensäußerungen bereits von vornherein durch eine höhere Macht un— 
widerruflich entſchieden iſt, ſei es nun ein freimaurernder Geheimbund oder 
die antike Moira oder ein religiös ganz unbeſtimmtes, aber jedenfalls allmäch— 
tiges Schickſal oder (zumeiſt) die Vorſehung, der Ratſchluß des von der Moz 
mantik wieder eingeſetzten Chriſtengottes. Auch hierüber muß noch an anderm 
Ort, wenn von der Modegattung des Schickſalsdramas die Rede ſein wird, 
gehandelt werden; doch in weitrem Sinn erſcheint das geſamte romantiſche 
Drama (kaum ohne Einwirkung Gozzis, ſicher nicht ohne die des Ritter- und 
Wiener Zauberſtuͤcks) als fataliſtiſch, determiniſtiſch, ſchickſalhaft: nicht nur 
daß ſeine Dichter und Geſtalten die einſchlägigen, ewigen, unlösbaren Fragen 
immer wieder aufwerfen und erörtern, nein, es handelt ſich noch überdies faſt 
regelmäßig um Vollſtreckung eines von jenen hoheren Mächten in Form von 
Fluch, Segen, Weisſagung, Traum, Telepathie erlaſſenen Dekrets. Hier arbeiten 
die gleichzeitige Pſychologie und Pſychiatrie von der vielgenannten „Nachtſeite 
der Natur“ her den Dichtern in die Hände, aber was bedarf die Romantik 
ſolcher ärmlicher Zeugniſſe? Ihr ſteht ja die Welt des chriſtlichen Wunders 
offen, des Wunderbaren, das einem Tieck, Werner, Arnim, Brentano unend— 
lich viel mehr bedeutet als weiland den bloß äſthetiſch oder höchſtens pſycho— 
logiſch intereſſierten Schweizer Kunſtrichtern. Hier macht Tiecks „Genoveva“ 
Epoche, das Drama der prädeſtinierten, von Wundern umgebenen Märtyrerin. 
Tod, wo find nun deine Schrecken? Nun iſt er, ſtatt als Höchſtausmaß der Strafe 
für etwelche Schuld zu fungieren, für Genoveva wie für die ihr nachgebildeten 
Dulderinnen Maria Stuart und Johanna und die Märtyrer Werners, Arnims, 
Brentanos wiederum, wie bei den Jeſuiten und bei Gryphius, zum Eingang 
in das Reich der Gerechtigkeit und Gnade, zur Vorſtufe der Apotheoſe geworden, 
das Schickſal aber, auch das tragiſche, zur Fügung höchſter Güte und Weis— 
heit. Das romantiſche Drama großen Stils betet vor dem Kreuz an; mag es 
auch von Halle ausgehen, ſein Ziel iſt Jeruſalem. 
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So läßt ſich der Begriff des eigentlich romantiſchen Dramas ganz wohl um— 
ſchreiben, vielmehr: das den Einzeldichtungen Gemeinſame beſchreiben. Als 
1808 Auguſt Wilhelm Schlegel (17671845) jene Vorleſungen über dra— 
matiſche Kunſt und Literatur hielt, zu denen ſich die Wiener Ariſto- und Pluto— 
kratie drängte, nicht um den Romantiker zu hoͤren, ſondern um den Reiſe— 
marſchall und Freund der Staél zu ſehen und um gefahrlos gegen Napoleon 
zu demonſtrieren — da ordnete der Redner, wie ſchon vorher in Berliner Vor— 
trägen die Weltliteratur, ſo jetzt das geſamte Drama, ſoweit er es kannte oder 
kennen wollte, mit fihner Geſchichtskonſtruktion in zwei mächtige Gruppen, 
antik und romantiſch (oder „modern“, oder, chriſtlich“); jener wies er das alt— 
griechiſche und als deſſen Früchte das römiſche, franzöſiſche und italieniſche zu, 
dieſer das ſpaniſche, das engliſche, eigentlich auch das (ſehr ſtiefväterlich be— 
handelte) deutſche Drama, für deſſen jüngſte Exzentrizitäten, Werners etwa 
oder Sophie Bernhardis oder Schützens oder Brentanos, er die Verantwortung 
zwar trug, aber ſcheute. Dennoch fand der den künſtleriſchen Idealen ſeiner 
Jugend entfremdete Weltmann für ſie ſchöne und tiefe Worte, die, mögen ſie 
auch vor allem den ſpaniſchen und den engliſchen Schöpfern und Meiſtern 
deſſen, was er das romantiſche Drama nannte, gelten, gleichwohl auch auf Tieck 
und Tiecks Nachwuchs Anwendung finden. Wenn die antike, die harmoniſche 
Dichtung Ungleichartiges ſondere, ſo gefalle ſich die romantiſche in unauflös— 
lichen Miſchungen, drücke den geheimen Zug zu dem immerfort nach neuen 
und wundervollen Geburten ringenden Chaos aus, ſei dem Geheimnis des 
Weltalls näher als jene. „Die Poeſie der Alten war die des Beſitzens, die 
unſrige“ (d. h. romantiſche) „iſt die der Sehnſucht; jene ſteht feſt auf dem 
Boden der Gegenwart, dieſe wiegt ſich zwiſchen Erinnerung und Ahndung.“ 
Und in denſelben Vorleſungen findet Schlegel auch den blendenden Vergleich 
der antiken Tragödie mit einem Kunſtwerk der Plaſtik, des romantiſchen Dra— 
mas mit einem großen Gemälde, „wo außer der Geſtalt und Bewegung in 
reichern Gruppen auch noch die Umgebung der Perſonen mit abgebildet iſt, 
nicht bloß die nächſte, ſondern ein bedeutender Ausblick in die Ferne, und 
dies alles unter einer magiſchen Beleuchtung“. Und in dieſen ſelben oft ge— 
drückten, überſetzten, geplünderten Vorleſungen, deren Anmut und Geiſt auch 
heute noch, unter völlig veränderten Bedingungen des Forſchens und Wiſſens, 
nicht wirkungslos bleiben, wurden der jungen Dichtergeneration als Lehr— 
meiſter des Dramas hingeſtellt die großen Griechen, voran Aischylos, die Eliz 
ſabethaner, voran die „philoſophiſche Tragödie“ Shakeſpeares, das ſpaniſche 
Barock, voran Calderon. Man bedenke, welche politiſche Reſonanz grade im 
Jahre 1808 und fortan bis auf Waterloo Schlegels Hymnus auf engliſche 
und ſpaniſche Literatur und Nationalität in deutſcher Jugend finden mußte, 
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zumal wenn dies Lob mit energiſcher, auf Leſſings (vgl. S. 348 ff.), Herders 
(S. 382), Merciers (S. 412 f.) Argumente zurückgreifender Ablehnung der 
tragédie classique, für die Napoleon ſchwärmte, und ungerechter, damals 
aber zeitgemäßer Polemik gegen Molière Hand in Hand ging. Schon 1807 
hatte Schlegel durch eine fenfationelle Comparaison entre la Phédre de 
Racine et celle d’Euripide (1808 von H. J. v. Collin überſetzt) dieſen äſthetiſch⸗ 
politiſchen Angriff vorbereitet. Nicht alſo Seneca, Plautus, nicht Racine, 
Molidre, Voltaire, nicht Leſſing, Goethe, Schiller — ſondern Shakeſpeare, 
der alte Abgott des Sturms und Drangs, und neben ihm Aischylos uud Cal— 
deron werden zu Schutzpatronen des neuen deutſchen Dramas beſtellt und als 
künſtleriſches Ideal proklamiert die kühne Frühromantik eine Syntheſe von 
Calderon und Shakeſpeare (A. W. Schlegel), von Aischylos und Calderon 
(Friedrich), von Aischylos und Shakeſpeare oder, was dasſelbe ſagen will 
und noch in Hebbels Aſthetik eine Rolle ſpielt, des antiken Schickſals- und des 
„modernen“ Charakter- oder Leidenſchaftsdramas. Fouqus will der Aischylos 
des germaniſchen Nordens werden, ſelbſt Wieland eignet ſich dieſe Termino— 
logie an und ruft den Dichter Guiskards als Aischylos + Shakeſpeare aus, 
und noch dem Spatromantifer Immermann muß Platen zu bedenken geben: 

„Unmöglich iſt es, Calderon und Aschylus, Molidre und ieee zu⸗ 
gleich zu ſein.“ 


Jedenfalls ſteht das Drama der frühen oder „älteren“ Romantik, ob es nun 
ſo fernen und hohen Zielen zuſtrebt oder ſich mit näheren und niedrigeren be— 
gnügt, im Zeichen leidiger Ausländerei: ein Vorwurf, der auch die Brüder 
Schlegel, am ſtärkſten aber ihre Umgebung und überhaupt alle Mitläufer 
trifft, aber niemandem ganz erſpart werden kann. „Wäret ihr Poeten nur 
nicht ſo fremdartig geworden in griechiſcher, ſpaniſcher, engliſcher Leſerei!“ 
klagt Arnim 1818 in Angelegenheit des Dramas, „aber ihr freut euch nur, 
wenn ihr mit Hilfe von Silben- und Reimteufel etwas zuſtande bringt, wie 
es anderen, alten oder neuen Völkerſchaften beliebt hat“ und ſuchte fic) Anz 
regungen und Muſter, ſoweit ſeine Originalität ihrer bedurfte und ſie ver— 
trug, beim heimiſchen Drama des 16. und 17. Jahrhunderts, bei Ayrer und 
Gryphius, ähnlich wie die Genies zu Sachs in die Lehre gegangen waren. 
Die ſtoffliche Befreiung vom Auslande vollzieht ſich (allerdings noch unter 
Tiecks und Schlegels Einfluß) am deutlichſten bei Fouqué, der das roman— 
tiſche Drama auf germaniſchen Boden zurückführt, vollendet aber wird die 
Emanzipation in ſachlicher wie in formaler Hinſicht durch die nationale Be— 
geiſterung der „jüngeren“ Romantik und Kleiſts, grade als die Fremdherr— 
ſchaft über Deutſchland für immer befeſtigt erſcheinen mußte. 
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Indes ſind dieſe fremden Traditionen für die Geſchichte des deutſchen Dramas 
zu wichtig, um hier übergangen zu werden; zumal da ſich damals der alten, 
ſeit Leſſing und Herder unerſchöpflich ſprudelnden Kraftquelle Shakeſpeare 
völlig neue geſellten. Zu dieſen zählte der ſeit der humaniſtiſchen Ara beinah 
ganz verſchollene Ariſtophanes, einer der Stammväter romantiſcher Ironie 
(ogl. S. 498), zu dieſen eigentlich auch die große Trias attiſcher Tragiker, 
die, vom achtzehnten Jahrhundert oft und mit dumpfem Reſpekt genannt, 
dennoch nur einer auserleſenen Kleinzahl etwas bedeutet hatten und nun erſt 
durch (bisweilen ſchon vollwertige) Überſetzungen und durch die Agitation der 
Brüder Schlegel, vornehmlich durch die meiſterliche Charakteriſtik in den 
Wiener Vorleſungen dem lebendigen Schrifttum ſo nahe gebracht wurden, 
wie Schlegels „Jon“ und Gefolge, wie Goethes „Helena“, Schillers und 
anderer „Trauerſpiele mit Chören“, wie die Einführung des Trimeters und 
ſonſtiger antiker Maße, wie vor allem die end- und ergebnisloſen Diskuſſionen 
über das Schickſal dartun. Aber bei dem Kultus dieſer „Griechheit“ handelte 
es ſich doch ſchließlich um einen Höhepunkt auf der Linie einer uralten unmittel— 
baren oder mittelbaren Tradition; ein andrer ſuͤdlicher Einfluß aber ſchien nun 
zum erſtenmal in deutſcher Dichtung auf, der des venezianiſchen Grafen Carlo 
Gozzi, eines Vorläufers und Zeitgenoſſen (1723—1806) der Romantik, deſſen 
dramatiſche Märchen (fiabe) ein zeitweilig ſiegreiches Rückzugsgefecht der 
nationalen Volkskomödie gegen das in Italien wie bei uns und beiläufig zur 
ſelben Zeit aus Frankreich importierte regelmäßige Drama darſtellen, ein Ge— 
fecht vor allem gegen Gozzis Landsmann und Rivalen Goldoni, den Liebling 
der Aufklärung. Teils aus orientaliſchen, teils aus heimiſchen Quellen ſchöp— 
fend, gewährten Gozzis phantaſtiſche Zauberpoſſen der von der Aſthetik ſeiner 
Zeit verpönten Improviſation noch freien Spielraum, hielten noch an den 
Lazzi und den Mundarten der alten nationalen Hanswürſte Truffaldino, 
Pantalone, Brighella und wie fie alle heißen mögen feſt (konnte doch Goldont 
ſelber ihrer nicht ganz entraten), wagten immer wieder mitten im nüchternen 
achtzehnten Jahrhundert den Ritt ins alte romantiſche Land eines fabelhaften 
Orients, wo Feen, Magier, Genien, verzauberte Könige, entzauberte Prin— 
zeſſinnen ebenſo unvernünftig wie ſelbſtverſtändlich ihr Weſen trieben, wo 
ſich auf eine Zauberformel hin alles Mögliche in alles Mögliche verwandelte, 
wo das Wunder als normal und das Normale faſt als Wunder erſchien: ohne 
daß man recht zu ſagen wüßte, wieweit es dem Autor Ernſt mit all dem Zeuge 
ſei — wiederum eine der vielen Wurzeln romantiſcher Ironie. Gozzis „Thea— 
traliſche Werke“ wurden 1777—79 von Friedr. Aug. Cl. Werthes, einem bei— 
läufig zwiſchen Wieland und dem Göttinger Hain wohnhaften, mit Gozzi per— 
ſönlich bekannten Schriftſteller in nüchterne, aber gewiſſenhafte Proſa über— 
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tragen, und ſofort ſetzten Bearbeitungen und Aufführungen ein, dauerten 
bis zur Romantik und weit über ſie hinaus. Obwohl nun unter den Be— 
arbeitern Namen wie Schröder, Gotter, Tiecks Lehrer Rambach, bekanntlich 
Schiller (1802), ja noch Heyſe zu nennen find, hat Gozzi ſelbſt nur gelegent- 
lich und am eheſten mit Stücken ohne Wunder auf unſeren Buhnen Fuß 
faſſen können; aber um ſo größer iſt ſeine literariſche Einwirkung auf das 
Wiener Volksſtück bis zu Raimund, auf Grillparzer, Wagner, Hofmannsthal, 
zumal aber auf die Romantik, den jungen Tieck, deſſen Schweſter, den jungen 
Brentano, den jungen Platen. Brentano erzählt ſelbſt, wie er um 1790 in 
der Dachkammer des Vaterhauſes die Werke ſeines Halb-Landsmanns, jeden— 
falls in Werthes' Überſetzung, verſchlang, bis er ſich ſelbſt „einen verzauberten 
Prinzen glaubte, der voll Sehnſucht ſeine Lämmer in den Tälern dieſes Para— 
dieſes weidete und nach Erlöſung ſeufzte“. Dem venezianiſchen Poeten dankt 
die Romantik den Ausblick in eine vorwiegend heitre Märchenwelt, in der ein 
äußerſt launenhaftes, aber im Grunde gutmüͤtiges Verhängnis oder Schickſal 
ſchrankenlos waltet; von dem leichten Schritt der Gozziſchen Geſtalten, von 
ſeiner ſüdlichen Anmut und Komik gibt das einzige ſeiner Werke, das der 
deutſche Lefer kennt, die „Turandot“ in Schillers kühl-vornehmer Stiliſierung 
keineswegs einen zureichenden Begriff. 

Der Zeitgenoſſe Gozzi könnte immerhin aus dem Bilde deutſcher Romantik 
hinweggedacht werden, unmöglich aber das ſo viel ältere ſpaniſche Barock— 
drama, das bisher nur ganz gelegentlich (vgl. S. 248, 413) und indirekt (auch 
durch Gozzi) auf unſere Dichtung eingewirkt hatte und in ſeiner katholiſchen 
und feudalen Einſtellung, in ſeiner „regel“ widrigen Form von der Aufklärung 
bis in die Mitte ihres Jahrhunderts ignoriert worden war, ohne freilich der 
Polyhiſtorie Leſſings zu entgehen. Die eigentliche Entdeckung erfolgte, zu— 
nächſt unter franzöſiſcher Führung, ſchrittweiſe etwa ſeit 1770; von Cervantes’ 
unſterblicher Erzählung geriet man auf ſeine Dramen, dann auf die ſeiner 
Nachfolger: ſo erging es vor allen Tieck, deſſen ſpaniſche Studien 1793 be— 
gannen, deſſen deutſcher „Don Quixote“ 1799 — 1801 erſchien. Statt des 
überlegenen Lächelns aufgeklärter Aſthetiker nunmehr ekſtatiſche Bewunde— 
rung, heller Jubel über die aus der Vergangenheit auftauchenden Kronzeugen 
romantiſcher Welt- und Kunſtanſchauung; Konzentration dieſer Bewunderung 
auf Calderon, als deſſen dankbaren Schüler Tieck in der (1800 gedr.) „Ge— 
noveva“, Friedrich Schlegel zwei Jahre ſpäter im „Alarcos“ erſcheint, worauf 
1803 ein glänzender Aufſatz Wilhelms (in der „Europa“ des Bruders) die 
Stellung der Romantik zu den Barockſpaniern gleichſam offiziell verlautbart 
und der erſte Band ſeines „Spaniſchen Theaters“, eine neue Probe un— 
glaublicher Meiſterſchaft im Nachbilden, dem deutſchen Publikum zum erſten— 
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mal einen Begriff von Inhalt und Form der Spanier, d. h. Calderons gibt, 
denn nur dieſer kommt im 1. (Andacht zum Kreuze, Über allen Zauber Liebe, 
Schärpe und Blume) wie im 2. Bande des „Spaniſchen Theaters“ (1809: 
Standhafter Prinz, Brücke von Mantible) zu Wort. Dann in der 35. Wiener 
Vorleſung eine noch heute hinreißende Darſtellung jener ganzen Literatur; 
ſein Hymnus auf Calderon nicht nur eine äſthetiſche, ſondern eine politiſche 
Demonſtration; man bedenke, was öſterreichiſche, was überhaupt deutſche Zeit— 
genoſſen des glorreichen dos de Mayo empfanden, wenn Schlegel „dieſes von 
Alters ſo freie Heldenvolk“ pries, „gewohnt, immer zugleich für ſeine Frei— 
heit und ſeine Religion zu fechten“. Um dieſe Zeit erreichte der Kultus Cal— 
derons ſeine Flutgrenze; ſelbſt Goethe konnte ſich ihm nicht entziehen, das 
vieldeutige intereſſante Fragment eines „Trauerſpiels in der Chriſtenheit“ 
(1807—10) zeigt ihn auf Calderons Spuren, er und Schelling ſetzten den 
Spanier über Shakeſpeare, Dorothea Schlegel über Goethe; welches unter 
den blutwenigen Dramen Calderons, die die Deutſchen annoch kannten, den 
Vorrang verdiene, die „Andacht zum Kreuze“ (eine der Stammütter der Schick— 
ſalstragödie) oder der „Standhafte Prinz“, das ſchuf Parteien, für die „An— 
dacht“ erklärten ſich Goethe, Arnim, Jakob Grimm, fir den „Prinzen“ Wil— 
helm Grimm, Savigny, Clemens und Bettina. Keiner doch hatte ſich ſo tief 
in das Weſen Don Pedros eingebohrt wie der ältere Schlegel; wie warm 
wird der Weltmann, wie tiefſinnig und großartig der Formkünſtler und 
Splitterrichter, wenn er auf Calderon zu reden kommt. Das ſpaniſche (lies: 
Calderons) Drama ſtellt ihm, alle Elemente der Poeſie verſchmelzend, das ro— 
mantiſche Schauſpiel in ſeiner küͤhnſten Form dar, Calderon den letzten Gipfel 
der romantiſchen Poeſie. „Dieſer Glückſelige hat ſich aus dem labyrinthiſchen 
Zweifel in die Burgfreiheit des Glaubens gerettet“, ſeine Dichtung, dem erſten 
Erwachen Adams vergleichbar, fei ein „unermüdlicher Jubel-Hymnus auf die 
Herrlichkeiten der Schöpfung“; der tiefe Sinn all ſeiner kuͤhnen, von der Ro— 
mantik unermüdlich nachgeahmten Gleichniſſe ſei der gegenſeitige Zug der er— 
ſchaffenen Dinge zueinander und dieſe entzückende Harmonie des Weltalls 
„ein Widerſchein der ewigen allesumfaſſenden Liebe“. Und ähnlich ſteigert ſich 
äſthetiſche Kritik zu katholiſcher Myſtik, wenn Wilhelm dichtet: 

In deiner Dichtung Labyrinth verſunken, 

Wo in des ew'gen Frühlings Jugendflore 

Die Schönheit Himmel wird, die Lieb Aurore 

Und alle Blumen lichte Sternenfunken: 

O Calderon, du hier ſchon Gottheit-trunken, 

Herold der Wonne, Cherub nun im Chore: 


Sei dir mein Gruß geſandt zum ſel'gen Ohre 
Und hohes Heil und Glorie zugetrunken. 
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Solche Zeugniſſe für den Calderonkultus der Romantiker könnte man ins End— 
loſe vermehren und zeitlich bis tief in die dreißiger Jahre, bis zu Immermann 
hin fortführen; aber ſchon um 1810 zeigen ſich die erſten Spuren berichtigender 
Kritik, die entweder ſeine monarchiſche Stellung innerhalb des ſpaniſchen 
Dramas zugunſten Lopes oder den äſthetiſchen Abſolutismus des ſpaniſchen 
Dramas, d. h. Calderons anficht. Je beſſer man ihn kennen lernt, natürlich 
zumeiſt durch Überſetzungen — und aus dem romantiſchen Lager kommen nun 
die von Gries (1815—26), v. d. Malsburg (1819 —25), der ſich auch Lopes 
(1824) annimmt, zuletzt noch (1846-53) von Eichendorff —, fe fcharfer ſich 
ſein und ſeiner Landsleute Bild geſchichtlich ausprägt, deſto deutlicher wurden 
nun ſelbſt Romantikern wie A. W. Schlegel, Tieck, Solger, vor allem aber 
der ernüchterten Jugend diesſeits von 1815 Schwächen und Grenzen einer 
bislang als kanoniſch geprieſenen Kunſt — daher denn auch alle Verſuche 
ſeit 1810, ihn auf der deutſchen Bühne einzubürgern, Verſuche, mit denen 
die Namen Goethes, Hoffmanns, Schreyvogels, Tiecks, Immermanns ver— 
knüpft find, nur in Einzelfällen gelangen und ſelten mit Dauerwirkung. Alles. 
was ihn den Romantikern wert machte, eben das warf ſich zwiſchen ihn und 
Heine oder die Jungdeutſchen; man leſe aber in Hebbels Tagebüchern (1. II. 
1845) nach, wie ſich der gewiß nicht zur Tendenzelique gehörige, der Romantik 
vielmehr ſehr wohlgeſinnte Dichter über Calderons geiſtiges Niveau äußert, 
man höre Rückerts, des Romantikers Rückert Proteſt gegen eine Calderon— 
Renaiſſance auf der Bühne: 

Calderon mit ſeiner ſteifen 

Formenpracht kann ich begreifen, 

Auch an ſeinem immer neuen 

Farbenſchmuck mein Aug' erfreuen, 

Selbſt Phantome ſeiner kraſſen 

Kloſterhofluft gelten laſſen. 

Aber wer ihn heut' noch gelten 

Machen will, den muß ich ſchelten. 

Wo er ſtehn will auf den Brettern, 

Wird die Zeit herab ihn ſchmettern, 

Die mit Fürſtenknecht und Pfaffen 

Künftig nichts mehr hat zu ſchaffen. 


Doch das find Superlative, die ſich als Rückſchlag auf Superlative entgegen- 
geſetzter Richtung einigermaßen erklären und an der Tatſache nichts ändern, 
daß von rund 1800, insbeſondere aber von 1803 an bis an die jungdeutſchen 
Grenzen, ja an einzelnen Stellen auch über ſie hinaus der altſpaniſche Ein— 
fluß im deutſchen Drama eine große, zeitweilig übergroße Rolle ſpielt. Wenn 
nicht ſchon ganz äußerlich durch ſpaniſche Stoffe, Lokale, Namen, ſo verrät 
er ſich durch katholiſche oder vaſalliſche Geſinnung, durch Martyrien und 
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Mirakel, durch temperamentvollen Einſatz (Gefecht u. dgl.), durch lyriſche und 
epiſche Abſchweifungen, durch auffallend lange Mono- und Dialoge, durch 
bunte Miſchung romaniſcher Versmaße, mindeſtens durch die Trochäen, mit 
denen unſre Metrik den ſpaniſchen Acht- oder Siebenſilber wiederzugeben 
ſucht, oder durch die Reimpaarung je eines drei- mit je einem fünfjambiſchen 
Verſe u. dgl. m.: gewohnlich treten innere und äußere Merkmale ſpaniſchen 
Einfluſſes zuſammen auf. Tieck, Friedr. Schlegel, Schütz, Sophie Bernhardi, Erſt— 
linge Fouqués, Brentanos, Uhlands, auch Arnims Großdramen gehören hierher 
— nicht aber, trotz des ganz äußerlichen Koſtüms der Urgeſtalt der Schroffen— 
ſteiner, trotz des verchriſtlichten „Amphitryon“ Kleiſt; dann Werner und das 
geſamte Schickſalsdrama, zumal Müllner, der in der „Schuld“ aus der ſpani— 
ſchen Abkunft der Gruppe Valeros-Carlos-Hugo-Elvira-Otto und in der 
„Albaneſerin“ aus der Abſtammung ſeines Königs Baſil von dem in La vida 
es suefio ein großes Weſen macht. Auch auf Nachzügler der Romantik wie 
Pius Alexander Wolff, den Hegelianer Hotho, Auffenberg, der in das gelobte 
Land jenſeits der Pyrenäen pilgerte wie Tieck nach England, Elsholtz, Raupach, 
ſelbſt auf die nüchterne Prinzeſſin Amalie von Sachſen erſtreckt ſich der ſpaniſche 
Einfluß, gar nicht zu reden von der beſonders ſtarken, durch Gemeinſamkeit 
der Religion, der Dynaſtie, der Barocktradition unterſtützten Auswirkung auf 
den öſterreichiſchen Vormärz in der Linie von Schreyvogel, dem erfolgreichſten 
Bearbeiter altſpaniſcher Dramen („Das Leben ein Traum“, „Donna Diana“), 
über den Calderon-Überſetzer und Lope-Verehrer Grillparzer zu Zedlitz und 
dem letzten namhaften Schuler der Spanier: Friedrich Halm; und als blei— 
bende Bereicherung unſrer dramatiſchen Metrik blieb der aus vier Trochäen 
beſtehende Vers zurück, ob nun gereimt oder aſſonierend oder ungereimt, den 
die beiden Schlegel in die Literatur, Müllner und Grillparzer auf die Bühne 
gebracht hatten und der ſeither dank ſeinen mannigfachen hohen Stimmungs— 
werten, wiewohl bei Schauſpielern nicht eben beliebt, doch von Zeit zu Zeit 
immer wieder im deutſchen Drama laut wird, zuletzt bei Hofmannsthal und 
Hauptmann. 


Wenn der Kultus Shakeſpeares, den die Romantik von Leſſing, Herder und 
den Originalgenies übernimmt, durch den Calderons unzweifelhaft beein— 
trächtigt wird, wenn die ſpezifiſch romantiſchen Forderungen an Stoff, Form, 
Geiſt gewiß nur durch das ſpaniſche Drama reſtlos erfüllt werden können, ſo 
erhält doch auch das eliſabethaniſche Drama von den Stimmführern den 
Ehrentitel eines romantiſchen, ſo hat doch die Romantik ihren Namen auch 
mit dem Shakeſpeares unlöslich verknüpft. Sie ſah in ihm nicht mehr den 
für den Sturm und Drang obligaten „Sohn der Natur“, das gottbegeiſterte 
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blinde Genie, einen zweiten Oſſian, ſie erkannte (überſchätzte auch mitunter) 
das Bewußte in Shakeſpeares Kunſt, die gewollte innere Einheit ſeiner Draz 
men; aus ihrem Geiſt heraus ward er in den Wiener Vorleſungen ſo fein 
und tief gewürdigt wie nie vorher, auch in England nicht; ſie war es, die für 
Deutſchland Shakeſpeares Vorläufer, Zeitgenoſſen, Nachfolger entdeckte oder, 
wenn wir von den anonymen Vergröberungen der engliſchen Komödianten 
(S. 181 f.) nicht abſehen wollen, neu entdeckte; und obwohl die Romantik dem 
Dichter Hamlets, Othellos, Lears die deutſche Bühne nicht mehr eigens zu 
erobern brauchte (vgl. S. 405 f.), fie war es doch, die hier einen verzopften 
durch den leibhaftigen Shakeſpeare erſetzte und dieſem im deutſchen Spiel— 
plan für alle Folgezeit eine Stellung ſchuf, wie er ſie weder im engliſchen noch 
ſonſtwo beſitzt. Und ſie war es, die ihn durch ihre Führer eindeutſchte wie 
Luther die Bibel. Wielands Proſawiedergabe von 20 Dramen und die metriſche 
des „Sommernachtstraums“, literarhiſtoriſch ein Phänomen erſten, an und 
für ſich eine Leiſtung nicht geringen Ranges (S. 379 ff.), war noch bei Leb— 
zeiten und mit Billigung des Überſetzers durch Johann Joach. Eſchenburg, 
einen Mann aus Leſſings Kreis, gründlich überarbeitet und durch Über— 
tragung aller bet Wieland noch fehlenden Dramen ergänzt worden (14775 —77)3 
außer dem erneuten Sommernachtstraum erſchien nun auch der dritte Richard 
im Schmuck der Verſe, ſogar der Apokryphen war nicht vergeſſen. Alles in 
allem ein höchſt reſpektables Werk, aber von der Generation, die aus Eſchen— 
burgs Händen ihren Shakeſpeare empfing wie ihre Vorgänger aus denen 
Wielands, gleich dieſem unterſchätzt. Schon hatten ſich vereinzelte Vorſtreiter 
der Geniezeit in Nord und Süd ohne ſonderlichen Erfolg an form- und ſinn— 
getreue Verdeutſchung dieſes oder jenes Shakeſpearedramas gewagt; an ſie, 
zumal an Birger, aber auch an Eſchenburg knüpfte Auguſt Wilh. Schlegel 
an und begann als Zweiundzwanzigjähriger 1789 im Geburtsjahr von Tiecks 
„Sommernacht“ mit dem „Sommernachtstraum“. 1797 trat er mit Sommer- 
nachtstraum und Romeo vor die Offentlichkeit; bis 1801 lagen 16, bis 1810 
17 Stücke in einer dem Original nahezu kongruenten Form, in einem nahezu 
kongenialen Wortlaut vor, denn trotz aller Hinderniſſe engliſchen Sprach-, 
Satz- und Versbaus und trotzdem es fic) um Blankverſe und trotzdem es ſich 
um Shakeſpeare handelte, war der logiſche, der Stimmungsgehalt, Tonart und 
Tempo der Urtexte ſo gut wie reſtlos wiedergegeben. Ein Werk, das die ſehr 
hohe obere Grenze von Schlegels Wiſſen, Scharfſinn, Geſchmack, Sprach— 
gewalt, einfühlender und nachſchaffender Phantaſie bezeichnet; ein Werk, auf 
deſſen maſſiver Schönheit nun ſchon der Edelroſt — nicht der Staub — eines 
Jahrhunderts liegt, in ſeinem Wert wohl nur von dem ganz zu ermeſſen, der 
ſich ſelbſt an der Wiedergabe engliſcher Versdichtung, an der Löſung dieſes 
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Erzproblems verſucht hat; ein Werk, das alsbald für die Bühnen bedeutſam 
wurde. Freilich umfaßte es nur (und in dieſer Reihung) Sommernachtstraum, 
Romeo, Cäſar, Was ihr wollt, Sturm, Hamlet, Kaufmann, Wie es euch ge— 
fällt und alle Königsdramen; das Fehlende, darunter ſo bühnenwichtige Stücke 
wie Macbeth, Othello und Lear, ergänzten, als die Romantik ſchon abgewelkt 
war, Dorothea Tieck und Graf Wolf Baudiſſin 1878) unter Tiecks Leitung 
und Flagge fiir die erſte Geſamtausgabe des „Schlegel-Tieckſchen“ Shakeſpeare 
(1825 — 33). Tiecks leicht beſtimmbares Naturell hat von keiner Seite her fo 
ſtarke Einflüſſe erfahren als vom Drama der Eliſabethaner. Schon als Schul— 
knabe beſang er, erſtaunlich frühreif, in der feſtſpielartigen „Sommernacht“ 
(1789; gedr. 1851) Shakeſpeares Dichterweihe durch Oberon und Titania, 
geſtaltete 1796 den „Sturm“ (vgl. S. 3791) zum Operntext, ſammelte und 
arbeitete ſein langes Leben lang an einem großen, in Bruchſtücken und Ent— 
würfen verſchiedenen Datums erhaltenen Werk über Shakeſpeare, das bald 
als Kommentar, bald als äſthetiſche, bald als biographiſche Unterſuchung auf— 
treten und letzten Endes den Dichter in die engliſche, in die europäiſche Geiſtes— 
geſchichte einſtellen ſollte; als einer der erſten Deutſchen wallfahrtete er nach 
Stratford und holte ſich an Ort und Stelle die Lokalfarben für ſeine inter— 
eſſante Novelle „Dichterleben“; gealtert appellierte er unermuͤdlich von den 
Bühnendichtern ſeiner Zeit an Shakeſpeare und mußte ſich dafür Müllners 
und Raupachs ſchalen Spott gefallen laffen. Endlich bezeichnet ſeine Perſon 
die Einbruchsſtelle des eliſabethaniſchen und jakobäiſchen Dramas vor, neben 
und nach Shakeſpeare in die deutſche Romantik und Nachromantik; ſehr früh 
intereſſierte er ſich für Ben Jonſon, von dem unſere Literatur bisher ſo gut wie 
keine Notiz genommen hatte, übertrug den Volpone (1793; gedr. 98) und die 
Epicoene (18000, ließ eine ganze Reihe ſeiner Dramen durch die verſchiedenen 
Gattungen des alten Engländers, die comedy of humours wie die of man- 
ners, vor allem aber die das Publikum ironiſierende comical satire, die er bei 
Beaumont und Fletcher wiederfand, anregen, wies durch das „Altengliſche 
Theater“ (1811), „Shakeſpeares Vorſchule“ (1823 — 29) u. a. Überſetzungen 
eine Bahn, auf der ihm zunächſt der berühmte Lyriker Wilh. Müller und Eduard 
v. Bülow, ſpäter Graf Baudiſſin folgten; durch Müller ſtellte ſich Marlowes 
Fauſt (vgl. S. 248 f.), Stammvater all unſrer dramatiſchen Teufelsbündler, 
1818 zum erſtenmal in ſeiner Urgeſtalt vor, zweihundertzehn Jahre nach der 
erſten bezeugten Aufführung des verballhornten Stücks auf deutſchem Boden. 


Wieder und wieder iſt bei der begrifflichen Umgrenzung des romantiſchen 
Dramas, bei der Erörterung ſeiner Tendenzen und ſeiner Vorbilder der Name 
des Berliners Ludwig Tieck (1773 —1853) genannt worden: nun, da die 
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eigentliche Geſchichte dieſer Periode der Gattung anhebt, geſchieht es noch— 
mals und mit Nachdruck. Denn ganz abgeſehen davon, daß er gegenüber 
ſeinen frühſten Nachfolgern, Brentano und Friedrich Schlegel, rein chrono— 
logiſch einen großen Vorſprung hat: wichtiger iſt, daß er und immer er alle 
vollendeten Tatſachen ſchafft, aus denen ſich hernach die Doktrin ableitet, daß 
von ihm, nicht etwa von der flackernden Genialität des jüngeren, von der 
geiſtreichen Kritik des älteren Schlegel, alle für Form, Inhalt, Gehalt, Geiſt 
des romantiſchen Dramas entſcheidenden Anregungen ausgehen, ſo daß dieſes, 
wenn alle Zeitgenoſſen vergeſſen wären, aus Tiecks Lebenswerk in ſeiner Eigen— 
art durchaus richtig rekonſtruiert und jedenfalls leichter formuliert werden 
könnte als Tiecks eigenes, widerſpruchsvolles Weſen, dem man noch am eheſten 
mit ſeinen eigenen Worten beikommt. Der Gegenſatz, der Wechſel von Scherz 
und Ernſt, ſagt er einmal, ſei für ihn durchaus notwendig, habe ſchon ſeine 
Jugend charakteriſiert, und ein andermal, tiefer ſchürfend: „Bei meiner Luſt 
am Neuen, Seltſamen, Tiefſinnigen, Myſtiſchen und allem Wunderlichen lag 
ſtets in meiner Seele eine Luſt am Zweifel und an der kühlen Gewöhnlichkeit 
und ein Ekel meines Herzens, mich freiwillig berauſchen zu laſſen.“ Pathos 
alſo und Komik, Romantik und Skepſis, Phantaſie und Verſtand, Kunſt und 
Kritik in engem Verein mit-, in ſteter Wechſelwirkung aufeinander; den ro— 
mantiſchen Elementen dieſer wenn nicht ſtarken, doch reichen Perſönlichkeit 
beizuzählen: fein empfindende und ſtark reagierende Nerven, eine bis ins 
Mannesalter faſt kindliche Einſtellung zu allem Dämoniſchen, Überkauſalen, 
das Schwelgen in Naturſtimmungen, in den Reizen einer (ſehr allgemein ge— 
haltenen) Landſchaft, ſchnelle Einfühlung in naive, fataliſtiſche, mittelalter— 
liche, chriſtliche Ideenkreiſe; auf der anderen, der rationaliſtiſchen Seite: 
behender, zielſicherer, doch ganz unberlineriſch gutmütiger Witz und das ſtete 
Bedürfnis, jene romantiſche Welt immer wieder ironiſch mit der realen ins 
Gleichgewicht zu ſetzen. Dazu eine faſt improviſatoriſche Leichtigkeit des 
Schaffens, die große Dramen wie den Blaubart, den Kater „faſt in einem 
Abend“, „in einigen heiteren Stunden“ hinwirft; ein eigentümlich enges Ver— 
hältnis zu den muſikaliſchen Werten der Sprache, ſo zwar, daß bei dieſer, 
nicht beim Poeten die Führung liegt; überhaupt Vorrang akuſtiſcher vor 
viſuellen Wirkungen; Anmut allenthalben, auch im Grauſigen. 

All das offenbart ſich nicht etwa erſt im Verlauf, ſondern ſchon im Beginn 
von Tiecks Entwicklung, und hier ſind auch, wie natürlich, Meiſter und Muſter 
am deutlichſten wahrnehmbar: allen voran nicht etwa Nathan und Carlos, 
Iphigenie und Taſſo, ſondern der Eſchenburgſche Shakeſpeare (vgl. S. 494) 
und das Ritterſtück, zumal das märchenhafte nach Wiener Art (val. S. 410), 
Gozzi („Das Reh“ und „Hanswurſt als Emigrant“ geſchr. 1790 und 95, 
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gedr. 1855, „Das Ungeheuer“ geſchr. 1798, gedr. 1800), Ben Jonſon (val. 
S. 495), der Patron der Katergruppe und des wenig bekannten Fragments 
„Anti-Fauſt“ (geſchr. 1801, gedr. 55), das bürgerliche Trauerſpiel im Kiel— 
waſſer des Sturms und Drangs („Der Abſchied“ geſchr. 1792, gedr. 98), ja 
fogar Kotzebue („Alla-Moddin“ geſchr. 1790—91, gedr. 98); aber die für Tieck 
typiſchen Züge offenbaren ſich, wie geſagt, trotz oder dank dieſen vielen Vor— 
bildern ſchon ſehr früh: lyriſche Einlagen allenthalben, die Stimmung mond— 
beglänzter Zaubernacht bereits im Erſtling, in jener „Sommernacht“, literariſche 
und ſonſtige Satire bereits in den gozzesken Märchen, in der Bearbeitung des 
Jonſonſchen Volpone, die Ironie in Geſtalt des Spielens mit dem Spiel ſchon 
im „Hanswurſt als Emigrant“, der ganze Apparat des bürgerlichen Schick— 
ſalsdramas (bloß noch ohne das Schickſal) im „Abſchied“, der des ritterlichen 
(mit Schickſalsdekret, Erbfluch, kritiſchem Tag) im „Karl von Berneck“ (geſchr. 
1793-95, gedr. 97). Hier (und etwa weiter zurück beim Ritter- und Wunder— 
drama des bajuvariſchen Südens), nicht aber bei dem vielumſtrittenen Ruz 
rioſum „Blunt“ (1780), dem ſein Autor Karl Ph. Moritz im Nachhinein noch 
einen rührſam-verſöhnenden Notausgang geöffnet hat und das beſtenfalls 
rohſtofflich für Werners „Vierundzwanzigſten Februar“ in Betracht kommt, 
wird die Geſchichte der deutſchen Schickſalstragödie (S. 543 ff.) einſetzen 
muͤſſen, und, wie literarhiſtoriſch, find die ſchnell nacheinander geſchriebenen 
„Abſchied“ und „Berneck“ auch künſtleriſch das Wertvollſte in dem bunten 
Kram von Tiecks dramatiſcher Lehrzeit. Theatraliſcheres, Bühnenfähigeres 
als das meines Wiſſens nie aufgefuͤhrte, alle Stimmungsregiſter aufziehende, 
atemloſe und atemverſetzende Dreiperſonenſtück „Der Abſchied“ hat Tieck nie 
geſchrieben, und ähnlich ſtarke Wirkung ginge von dem verritterten Oreſt oder 
Hamlet Karl von Berneck aus, wäre nicht die zerfließende Breite einer Hiſtorie 
nach Art des „Götz“ ſolchen Faſzinationen hinderlich. Dieſelbe Bindung ritter 
licher und Shakeſpeareſcher Formen und Motive, dieſelbe Virtuoſität des 
Grauens ſtellt jenes Stück dar, das Tieck nach einem Menſchenalter rück— 
ſchauend als „erſte Frucht jener trunkenen poetiſchen Stimmung“, der die 
Katerſippe entſprang, das ich eher als Abſchluß ſeiner dramatiſchen Lehrjahre 
bezeichnen möchte: „Ritter Blaubart, ein Ammenmärchen“ (geſchr. 1796, 
gedr. 97, aufgef. Düſſeldorf 1835 durch Immermann). Eine verbreiternde, 
fortwährend ins Lyriſche ausweichende Germaniſierung des bekannten fran— 
zöſiſchen Märchens mit dem ganzen Um und Auf des Ritterſtücks; Stil des 
„Berneck“; aber nun zum erſtenmal ein voller Akkord des Pathetiſchen und 
des Komiſchen; der Held trotz der ihn umwitternden traditionellen Schrecken 
eigentlich oder zeitweilig ein Humoriſt; ſtatt eines Shakeſpeareſchen Narren 
ihrer zwei; Tonfall und Gegenſtände des Dialogs nicht ſelten ſchon in offenem 
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Widerſpruch zu den Vorausſetzungen und der Umwelt des „Ammenmärchens“, 
mag immer das Faktiſche der Handlung lunangetaſtet bleiben. Jedenfalls: 
noch kein Zweifel an der Realität des dramatiſchen Vorgangs; noch keine 
mutwillige Störung der Illuſion; Dichter, Dichtung, Publikum, alle noch an 
ihren herkömmlichen Plätzen. Blaubart ſteht an der Schwelle, aber eben nur 
an der Schwelle „jener trunkenen poetiſchen Stimmung“. Erſt 1797 wird ſie 
von Tieck überſchritten und das romantiſche Buchdrama tritt für einige Jahre 
in das Zeichen der Ironie. 


Ironie und Polemik 


Nichts kann die Frühromantik, nichts ihren Erzpoeten Tieck beſſer kennzeichnen 
als das Dreigeſtirn „Der geſtiefelte Kater“, „Prinz Zerbino“, „Die verkehrte 
Welt“ und ſeine Planeten; hier waltet wirklich jene poetiſche Trunkenheit, hier 
begegnen einander Theorie und Praxis der neuen Schule. Schon 1794, drei 
Jahre vor dem „Kater“, hatte Friedrich Schlegel in einem geiſtreichen Aufſatz 
„Vom äſthetiſchen Wert der griechiſchen Komödie“ dieſe, d. h. die ältere attiſche, 
die ariſtophaniſche, im Gegenſatz vor allem zu der bürgerlichen, lehrhaften, 
rühr- und ſittſamen der Iffland und Genoſſen als die einzig wahre, die einzig 
exiſtenzberechtigte ausgerufen und als ekſtatiſchen Ausdruck eines „Rauſches 
der Fröhlichkeit“ erfaßt. Ihr Weſen ſei unbeſchränkte geiſtige Freiheit, ihr 
hervorſtechendes Merkmal der Witz; der Luſtſpieldichter habe Vollmacht, ſich 
über ſich ſelbſt und über ſeine poetiſchen Geſchöpfe zu erheben; vernichte er 
(wie Ariſtophanes mitunter) die dramatiſche Illuſion, indem er innerhalb des 
Spiels an deſſen Spielhaftigkeit mahne, poetiſche und normale Realität durch— 
einanderwerfe, fo fet dies „nicht Ungeſchicklichkeit, ſondern beſonnener Mut 
wille, überſchäumende Lebensfülle. . . . Die höchſte Regſamkeit des Lebens 
muß wirken, muß zerſtören; findet ſie nichts außer ſich, ſo wendet ſie ſich zurück 
auf einen geliebten Gegenſtand, auf ſich ſelbſt, ihr eigen Werk.“ Originelle, 
von beiden Schlegel immer wieder erörterte Gedanken, aus denen mehr als 
ein Weg zur zeitgenöſſiſchen Philoſophie führt, denen ſich auch Goethe und 
Schiller nicht verſchließen — Gedanken, aus denen ſich ſchnell der äſthetiſche 
Begriff der Ironie entwickelt, der die Romantik noch bis zu ihrem Ausklang, 
bis zu ihrem letzten Kunſttheoretiker Solger („Erwin“ 1815) beſchäftigt, ihre 
Erzählungskunſt, auch ihre Lyrik beeinflußt, am ſtärkſten aber das Buchdrama 
Tiecks. Freilich wirken bei der Entſtehung dieſer kühnen Kunſtform neben den: 
theoretiſchen Anregungen auch mannigfaltige aus der Weltliteratur mit, nicht; 
ſo ſehr Ariſtophanes ſelbſt noch auch Shakeſpeare, als vielmehr Ben Jonſon, 
deſſen comical satires häufig durch kritiſche und apologetiſche Geſtalten aus 
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Publikum und Schauſpielerſtand eingeleitet oder eingerahmt erſcheinen, dann 
Beaumonts und Fletchers Knight of the burning pestle, wo ſich eine Ge— 
ftalt von fold) einem Rahmen ablöſt und in das eigentliche Stück einſchiebt, 
ſo daß nun der Dialog fortwährend zwiſchen den Feldern des Rahmens und 
des Umrahmten hin- und herzuckt — endlich Traditionen der alten com— 
media dell' arte, wie jie Tieck bei ſeinen Lieblingen Holberg und Gozzi, wie 
ſie ihm in Goethes „Triumph der Empfindſamkeit“ begegneten: und alle dieſe 
Lehren und Muſter ſich kreuzend und befruchtend auf dem Nährboden eines 
wunderſamen, für Ekſtaſe und Kritik gleich empfänglichen Geiſtes. Da entſteht 
nun ein dramatiſcher Typus, deſſen märchenhafter Stoff den Dichter an Ver— 
ſpottung ſeiner eignen Zeit, ihrer literariſchen, politiſchen und ſonſtigen 
Schwächen durchaus nicht hindert, ihm vielmehr volle Maskenfreiheit oder 
Hofnarrenlizenz gewährt; haben ſich die Theoretiker des achtzehnten Jahr— 
hunderts über die dramatiſche Form, über die an ihr haftende Illuſion die 
Köpfe zerbrochen, ſo läßt das ironiſche Drama Form und Illuſion immer nur 
zeit- und gnadenweiſe gelten, dann wirft es alles über den Haufen. Ein Spiel 
ums Spiel herum nach Ben Jonſons, ein Spiel im Spiel nach Shakeſpeares 
Muſter: das ſind nur beſcheidene Anſätze, da kann der Zuſchauer, vielmehr 
der Leſer doch immer noch zwei Ebenen deutlich unterſcheiden und ſich ſelber 
auf einer dritten ebenfalls; aber wie, wenn nun das Drama auf Holberg— 
ſche Manier ſich über ſich ſelbſt luſtig zu machen beginnt? wenn die Geſtalten 
bald als Geſtalten, bald als Schauſpieler reden? wenn (in der „Verkehrten 
Welt“) Pierrot ins Parterre ſpringt, um Zuſchauer zu werden, ein Zuſchauer 
dagegen die Bühne erklettert, um mitzuſpielen? wenn Dichter, Maſchiniſt, 
Lampenputzer uff. ſich unter die Perſonen des Dramas miſchen oder mit dem 
Publikum über den Fortgang des Stücks verhandeln? wenn (bei Tieck, 
Arnim, Brentano) weit uber Gozzis Vorbild hinaus, alles, ſchlechthin alles, 
von Hunden und Katzen, von Tiſchen und Stühlen bis zum Himmelsblau ſich 
in die dramatiſche Diskuſſion miſcht? wenn zwei Geſtalten der Märchen— 
handlung darüber disputieren, ob das Stück, darin ſie ſelber ſtehen, gut oder 
ſchlecht ſei? wenn (wie bei Tieck und Eichendorff) das Drama plötzlich zurück— 
zulaufen anfängt, in wilder Haſt von der Gegenwart aus auf die Vergangen— 
heit zu? Keine Beſchreibung kommt hier an den Tatbeſtand heran und ſie 
wäre doch ſo nötig, denn außer dem verhältnismäßig zahmen „Kater“ ſind die 
ironiſchen Dramen Tiecks in unverdiente Vergeſſenheit geraten; nun gar erſt 
die Nachfolger. 

Der „Geſtiefelte Kater“ (geſchr. und gedr. 1797, aufgef. Berlin 1844) dra— 
matiſiert das bekannte franzöſiſche Kindermärchen, ohne von der Erzählung 
Perraults abzuweichen, umflicht ſie mit allerlei ſatiriſchen Arabesken, rahmt 
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ſie nach Art der Eliſabethaner durch ein aufgeklärt kritiſierendes Publikum 
ein, das natürlich ſelbſt wieder Gegenſtand romantiſcher Kritik iſt; wieder— 
holte Zuſammenſtöße zwiſchen Publikum und Dichter, zwiſchen Dichter und 
Perſonal; witzige, keineswegs bösartige Polemik vornehmlich gegen Iffland 
und ſeine Gemeinde, auch, recht im Sinne der Romantik, gegen das Theater 
als ſolches; das ironiſche Drama alſo zugleich ſatiriſch, Tieck gegen Iffland 
wie Ariſtophanes gegen Euripides, Jonſon gegen Dekker und Marſton, Hol— 
berg gegen die Haupt- und Staatsaktionen, Gozzi gegen Goldoni; manches 
noch heut, nach fünf Vierteljahrhunderten, da doch außerhalb der Literatur— 
geſchichte kein Hahn mehr nach Iffland und ſeinem „entwickelnden“ Herold 
Böttiger kräht, ganz unwiderſtehlich. Der Erfolg war groß, viel geringer der 
des rieſenhaften „Prinzen Zerbino“ (geſchr. 1796—98, gedr. 99), der aber 
doch, ehe der „Kaiſer Oktavianus“ erſchien, gewiſſermaßen als romantiſche 
Bibel fungierte. Hier muß wohl der Inhalt kurz erzählt werden. Gottlieb, 
weiland Herr des geſtiefelten Katers, iſt vom Königs-Eidam zum König, der 
Kater zum Miniſter aufgerückt, das Land genießt die Segnungen des auf— 
geklärten Abſolutismus — nur der Ex-König, der ehemalige Hanswurſt 
(jetzt Hofrat) und der Thronfolger Zerbino ſtören als Vertreter „poetiſcher“ 
Weltanſchauung das Bild. Zerbino, von ſeiner Phantaſterei durch einen 
Zauberer nur oberflächlich geheilt, muß ähnlich wie weiland Henſelyn (S. 48) 
auf Reiſen gehen, bis er den guten Geſchmack (nämlich was die Anti— 
romantik hierunter verſteht) gefunden habe, und nun ermöglicht die loſe 
„Reiſetechnik“ (vgl. S. 484) ein Kunterbunt wunderbarer, ſatiriſcher, naiv 
komiſcher, auch ſchäferlich-elegiſcher Szenen, welch letztere Goethen merk— 
würdigerweiſe fo wohl gefielen, daß er fie aus dem Zuſammenhang loſen 
und aufführen wollte. Orgien von Tönen und Farben, eine große Sym— 
phonie der geſamten Schöpfung für den Dichter, Zerbino und die ihm 
Gleichgeſinnten; alles, was der Romantiker ablehnt, alles, was er verehrt, 
kommt zur Sprache oder gar wie Dante, Cervantes, Arioſt, wie Sophokles 
und Shakeſpeare leibhaft zum Vorſchein. Schließlich kehrt Zerbino mit 
ſeinem Diener Neſtor, einem ſtiliſierten Nicolai, heim, ohne den guten Ge— 
ſchmack entdeckt zu haben, und bekennt ſich nach manchem Hin und Her rück— 
haltlos zu verſtändigen Prinzipien. Das aufgeklärte Publikum bleibt diesmal 
aus dem Spiel, erſetzen es ja doch Gottlieb, der Kater, Neſtor uſw. zur Ge— 
nüge; die Proſa des „Geſtiefelten“ wird durch üppigen Formenreichtum, der 
auf die calderoniſierenden Großdramen vorbereitet, abgelöſt und wie hernach 
in „Genoveva“ und „Oktavianus“ iſt auch ſchon hier ein permanenter Vor-, 
Zwiſchen- und Nachredner zur Stelle. Die „Verkehrte Welt“ (geſchr. 1798, 
gedr. 99) fängt gar mit dem Epilog an und hort mit einem Prolog auf; der 
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Stil ſteht dem des Katers näher als dem des Zerbino, auch iſt das Publikum 
wieder da, und hier wird das ganze Arſenal romantiſcher Ironie geleert, um 
die Kunſtform von innen zu ſprengen, von außen zu zerſchlagen, den Boden 
unter den Füßen des Normalleſers ſchwanken zu machen. Wie hatte ſich wohl 
der gute Rektor Weiſe (gl. S. 264 ff.), dem Tieck den Titel und ein neben— 
ſächliches Motiv verdankt, über ein Stück entſetzt, worin ein andres Stück und 
in dieſem wieder eins vorkommt und die Perſonen dieſer drei ineinander— 
geſchachtelten Vorgange aus einem Vorgang in den andern laufen, daß dem 
Leſer angſt und bange wird, und überdies noch Verbindung mit den fingierten 
Zuſchauern des eigentlichen Stücks, des Stücks Nr. 1 unterhalten? Freilich, 
„eine gute Verwirrung iſt mehr wert als eine ſchlechte Ordnung“. Die Satire 
auf das aufgeklärte Weſen fehlt auch hier nicht, ja die Verkehrtheit der ver— 
kehrten Welt beſteht vornehmlich darin, daß der Thron Apollos von dem 
philiſtröſen Poſſenreißer Skaramuz uſurpiert wird, bis eine romantiſche Gegen— 
revolution die verkehrte Welt wieder normaliſiert und alles ſich in Heiterkeit 
auflöſt; denn alles war nur ein Spiel. 
In dem witzigen und anmutigen Märchenſtück „Leben und Tod des kleinen 
Rotkäppchens“ (geſchr. und gedr. 1800, aufgef. Karlsruhe 73), in dem von 
Jonſon angeregten Fragment „Anti-Fauſt oder Geſchichte eines dummen 
Teufels“ (geſchr. 1801, gedr. 55) und in „Leben und Taten des kleinen Thomas, 
genannt Däumchen“ (geſchr. 1811, gedr. 12), dem König Artus und die Tafel— 
runde, eine neue Welt, als Staffage dient, klingt das ironiſche Drama Tiecks 
ab und aus, während er dieſer gleichſam negativen Gattung im Zeichen Cal— 
derons das poſitive romantiſche Drama gegenüberſtellt. Von fremden Maz 
tionen haben, ſoviel ich ſehe, nur die Nordländer den Einfluß Tiecks, des 
Ironikers, erfahren: Oehlenſchläger, wider Willen der Antiromantiker 
Baggeſen, Heiberg, Almqpiſt, mittelbar noch Ibſens „Peer Gynt“; den 
Deutſchen aber gilt die Katergruppe eine Zeitlang, ehe Platen das ariſto— 
phaniſche Vorbild auffriſcht, als glänzendes Muſter, als bequemſte Form 
literariſcher Polemik: von den unmittelbaren Nachfolgern, von Brentanos 
„Guſtav Waſa“ und A. W. Schlegels „Ehrenpforte“ über Arnims (1804) 
und Arndts (1805) wunderliche Vogelkomödien, bei denen Ariſtophanes mit 
im Spiel fein mag, bis zu Kerners „Reiſeſchatten“ (1811), zu Eichen— 
dorffs arg verſpäteten Scherzen „Krieg den Philiſtern“ und „Meierbeths 
Glück und Ende“ (1823, 27), zu Grabbes rohem Ulk (1827); ja ſelbſt auf 
Goethes Fauſt, auf Walpurgisnacht und Mummenſchanz hat der Zerbino 
ein wenig abgefärbt, und vielleicht kommt auch das kuͤhne Spiel mit Zeiten 
und Räumen, darin ſich der Tragödie zweiter Teil gefällt, auf romantiſche 
Rechnung. Und, wie geſagt, die ganze dichte dramatiſche Polemik des erſten 
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Jahrhundertviertels, der wir uns nun zuwenden, ſteht im Zeichen des ge— 
ſtiefelten Katers. 

Von Anfang an ſatiriſch betont, findet die romantiſche Ironie gar bald als 
Schutz- und Trutzwaffe der neuen Schule in den durch dieſe entzündeten Feder- 
kriegen ausgiebige Verwendung, auch die Gegner gehen beim Kater und ſeiner 
Sippe zur Schule, ſo daß die merkwürdigſten Urkunden jener vor allem um die 
Jahrhundertwende ausgefochtenen Fehden die ironiſch-phantaſtiſch-dramatiſche 
Form aufweiſen. Für die Grobheit und die perſönliche Zuſpitzung der Angriffe 
hatten Romantiker und Antiromantiker an den Originalgenies und deren 
Widerſachern, allerjüngſt erſt an Renien und Widerxenien gute Schrittmacher, 
doch zeigten fic ſich, ſelbſt mit dieſen Vorgängern verglichen, beſonders aggreſſiv 
und paradox, ſie waren ſtets die Herausforderer und, wenn ſich die Heraus⸗ 
geforderten zur Wehr ſetzen, dieſen an Witz entſchieden überlegen, wie die 
Jungen den Alten zumeiſt. Von Anfang an und vor allem hatten es die Neuerer 
auf die damalige Bühne, zumal die Berlins, und deren dioskuriſche Beherr— 
ſcher Iffland und Kotzebue abgeſehen, an denen ihnen alles verhaßt war: Stoffe, 
Stil, Geſinnung, Weltanſchauung, nicht zuletzt der Erfolg; Iffland konnten 
ſie ſogar von drei Seiten zugleich angreifen, als Literaten, als Direktor, als 
Schauſpieler, und hier taten ſich neben dem berühmten „Athenäum“ der beiden 
Schlegel Tieck, zumal im „Kater“, und ſein Lehrer, Freund und Schwager 
Auguſt Ferdinand Bernhardt (1769 — 1820) hervor, dieſer kritiſch in ver— 
ſchiedenen Zeitſchriften mit Argumenten, die ſchnell zu romantiſchen Gemein— 
plätzen wurden und noch aus Kleiſts „Abendblättern“ widerhallen, ſodann 
gewiſſermaßen praktiſch durch das parodiſtiſche Familiengemälde „Seebald 
oder der edle Nachtwächter“ (1800), darin der ganze Apparat des typiſchen 
bürgerlichen Rührſtücks bis auf den ſeinen Ordensſtern zeigenden und alles 
wieder ins Gleiche bringenden edlen Fürſten lächerlich gemacht wurde. Nun 
hatte ſich damals die Antiromantik noch nicht organiſiert, die ſyſtematiſche Ab— 
wehr fand erſt 1803 im Berliner „Freimüthigen“ und 1807 im Stuttgarter 
„Morgenblatt“ ihre Organe, aber einem Iffland ſtanden wirkſamere Mittel 
als bedrucktes Papier zu Gebote: er brachte in ſeinem Luſtſpiel „Die Höhen“ 
(aufgef. 3. IV. 1800) den Widerſacher Bernhardi, ein paar Monate ſpäter, 
bei Aufführung des „Chamäleons“ (von Schillers Jugendfreund Beck, vgl. 
S. 444) in Geſtalt eines Dichterlings Schulberg entweder Tieck oder Frie— 
drich Schlegel — denn beide fühlten ſich getroffen — auf die Bühne, gerade 
wie er 16 Jahre früher in Mannheim das Stück eines andern, nämlich Gotters, 
zur Karikierung Schillers benutzt hatte. Er ſelbſt ſtellte im „Chamäleon“ einen 
deutſchen Biedermeier dar als Kontraſtfigur zu Schulberg, der nicht nur als 
elender Skribent, ſondern auch als ehrloſer Menſch angeprangert wurde. Tiecks 
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Proteſte drangen nicht in die Offentlichkeit; das „Chamäleon“ aber wurde 
dank jener Schulberg-Geſtalt zu einem beliebten Werkzeug theatraliſcher Rache 
an Literaten und noch 1828 in Detmold zur Verhöhnung des armen Grabbe 
benützt. Noch wirkſamer konnte ſich Iffland als Theaterdirektor an der Romantik 
rächen, indem er ſie von ſeiner Bühne und dadurch von allen, die ihre Loſung 
von Berlin erhielten, ſo gut wie ausſperrte: außer dem „Jon“ und zwei 
Dramen Werners iſt, ſoviel ich ſehe, unter ſeiner Regierung, die ſich ziemlich 
genau mit der Blütezeit der Romantik deckt, kein irgendwie namhaftes Werk 
der neuen Schule, für deren Sünden ſogar Kleiſt buͤßen mußte, über die Berliner 
Bretter gegangen. 

Auch Kotzebue war provoziert worden; auch er verteidigte ſich von der Bühne 
herab; er ſtellte, noch vor Ifflands und Becks Schluͤſſelgeſtalten, einen in Rein— 
kultur gezogenen Romantiker als abſchreckendes Beiſpiel ſicht- und greifbar 
dem philiſtriöſen Publikum und — als Denunziant lebte und ſtarb er — den 
hohen Regierungen zur Schau. Der Titel des einaktigen „Hyperboreiſchen 
Eſels“ ſtammte aus einem (nicht beſonders geiſtreichen) Aphorismus des Athe— 
näums, und deſſen „Herrn Verfaſſern und Herausgebern“ war auch dies 
„draſtiſche Drama und philoſophiſche Luſtſpiel für Jünglinge“ hoͤhniſch zu— 
geeignet. Sein negativer Held Karl v. Berg hat in Jena bei Schiller, Fichte 
und Wilhelm Schlegel ſtudiert und kommt hirnverbrannt nach Hauſe, wo 
Braut und Amt auf ihn warten, aber verloren gehen, denn nachdem er ſeine 
Mutter durch Irreligioſität (Kotzebue als Anwalt der Religion lll), ſeine Braut 
durch Theorien freier Liebe, den obligaten edlen Fuͤrſten durch das Lob der 
Faulheit einer-, der Revolution andrerſeits genügendentſetzt hat (alles mit wört— 
lichen Zitaten aus dem Athenäum und der „Luecinde“), wird er ins Irrenhaus 
abgefuͤhrt — Jugend von heute! ſcheint Kotzebue klagend auszurufen. Im 
Herbſt 1799 gedruckt (und in Leipzig aufgef.), machte der „Eſel“ großes Auf— 
fehen; tief unter Kotzebues gewöhnlichem Niveau, wirkte er doch durch Aktualität 
und ſammelte aus ſehr verſchiedenen Lagern die Antiromantiker wie um eine 
Fahne. Wenige Monate ſpäter, im April 1800, wurde Kotzebue ſelbſt das 
Opfer einer Denunziation: der verrückte Deſpot Paul verſchickte ihn grundlos 
nach Sibirien und ließ ihn ebenſo grundlos im Hochſommer wieder zurückholen, 
befördern und beſchenken; als Kotzebue 1801 noch Deutſchland und in ſeine 
Vaterſtadt Weimar zurückkehrte, war durch die Beſchreibung dieſes kurzen 
Exils („Das merkwürdigſte Jahr meines Lebens“) ſein ohnehin ſchon euro— 
päiſcher Ruhm noch erhöht worden. Undeben ſeit dieſem, merkwürdigſten Jahr“ 
hatte er, nicht zufrieden mit den Huldigungen eines internationalen Theater— 
publikums, die Hand auch nach den Lorbeern des hohen Dramas ausgeſtreckt, 
ahmte er wie eine Spottdroſſel (vgl. S. 432) den ſchwungvoll-ſentenziöſen 
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Tonfall Wallenſteins, Maria Stuarts, der Jungfrau nach, borgte ſogar der 
Romantik Stoffe, Koſtüme, Versmaße ab, bot ſich an — man höre und ſtaune! 
— Tiecks „Genoveva“ für die Bühne einzurichten, kurz, wie der ältere 
Schlegel ſpottete: 
Seit langer Zeit Verfertiger von Dramen, 
Wollt' er nun endlich ein Poet auch werden. 

Noch aber hatte er den Fuß nicht auf deutſchen Boden geſetzt, als ihm von 
zwei Seiten her die Abrechnung für den „Hyperboreiſchen Eſel“ präſentiert 
wurde. Clemens Brentano (4778 — 4842) zeigte ſich in dem ſeltſamen Caz 
priccio „Guſtav Waſa“ (gedr. 1800) als gelehrigen Schüler des Srontfers. 
Tieck, gleichſam als Tieck zum Quadrat: er begann mit einer unmittelbar an 
Kotzebue anſchließenden Fortſetzung des „Eſels“, machte von ihr einen salto 
mortale zu einer Parodie von Kotzebues Jambenhiſtorie „Guſtav Waſa“ und 
zu deren Erſtaufführung in Weimar (die faktiſch am 4. J. 1800 ſtattgefunden 
hatte), mit dramatiſcher Einbeziehung des dortigen Publikums, d. h. der weima— 
riſchen Größe. Fur dies Stück im Stuͤck, dies Theater auf dem Theater bot 
Brentano nach Tiecks Muſter die in ekſtatiſche oder ſatiriſche Verſe umgeſetzte 
Orcheſtermuſik und alle möglichen Metra und alle moglichen Wortwitze und 
die ſonſtigen Kunſtſtücke aus Kater, Tieck und Verkehrter Welt auf — eine 
Satire, deren potenzierte Ironie ſich ſelbſt aufhob und dem Dichter des eigent— 
lichen „Guſtav Waſa“ ſo wenig Abbruch tat, daß er meines Wiſſens gar nicht 
Notiz von ihr genommen hat. Da traf Schlegel der ältere ſchon viel näher 
ans Ziel. Er fühlte ſich als Ariſtophanes dieſes neuen Euripides. Wenn er 
hernach in den Wiener Vorleſungen vom Dichter der „Fröſche“ rühmte, dieſer 
habe des Euripides ſophiſtiſche Spitzfindigkeit, rhetoriſche und philoſophiſche 
Anmaßungen, Unſtittlichkeit, verführeriſche Weichlichkeit, bloß ſinnliche Rüh⸗ 
rungen dargetan und ewigem Spott preisgegeben, ſo ſchlägt dieſe Charakte— 
riſtik auf den Sack Euripides los und trifft den Eſel Kotzebue, für den die 
offenbar gleich nach Rückkehr des Verbannten verfaßte, in den letzten Tagen 
des alten Jahrhunderts gedruckte „Ehrenpforte und Triumphbogen für den 
Theaterpräſidenten von Kotzebue bei ſeiner gehofften Rückkehr ins Vaterland“ 
zum caudiniſchen Joch wurde. Mit Brentanos „Waſa“ kommt Schlegel in- 
ſofern überein, als er die Leſer ebenfalls zu einer Kotzebue-Première in Weimar 
führt, doch iſt dies nur der Abſchluß einer mit vernichtendem Witz gezeichneten 
Rettungsaktion für Kotzebue, an der ſich die berühmteſten Kinder ſeiner Laune 
beteiligen; nach komiſchen Leiden unter den von ihm fo oft (ogl. S. 478) darz 
geſtellten edlen Wilden wird er endlich befreit, zuletzt mit einem Sturzbad 
lyriſcher Invektiven überſchüttet. Hier, bei maßvoller Anwendung der iro— 
niſchen Mittel Tiecks, iſt der Höhepunkt der dramatiſchen Diskuſſion für und 
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wider Kotzebue, für und wider die Romantik erreicht; was nun folgt, macht 
den Eindruck von Ruͤckzugsgefechten und die Gegenſätze mildern ſich inſofern, 
als Kotzebue, wie geſagt, nun ſelber romantiſchen Wein in das Waſſer der 
Aufklärung gießt, nicht wenige Stücke liefert, die ganz wohl inhaltlich 
und formal aus dem Troß der neuen Schule herſtammen könnten, und 
überdies im Haß gegen Napoleon ſich mit den verhaßten Gegnern be— 
gegnet. Immerhin läßt er es auch nach der eigentlichen Kriſe an boshaften 
Seitenhieben etwa im „Beſuch“, in den „Deutſchen Kleinſtädtern“ und ihrer 
Fortſetzung „Carolus Magnus“, zuletzt noch in den „Glücklichen“ (gedr. 1810) 
nicht fehlen, und die Satire auf die Tieck, Schlegel, Schelling wird oft bei 
den Haaren herbeigezogen. Aber auch die Gegner verſtummten nicht gleich. 
Seinen tränen- und erfolgreichen „Huſſiten vor Naumburg“, die mit Chören 
und ſonſtigen modiſchen Reizmitteln arbeiten, folgt auf dem Fuß die köſtliche 
Traveſtie „Herodes vor Bethlehem oder der triumphierende Viertelsmeiſter“ 
(1803) und eroberte ſich mehr als eine Bühne; der Verfaſſer, Siegfried Auguſt 
Mahlmann (1771 — 1826), mit führenden Romantikern befreundet, doch 
geiſtig durchaus ein Sohn des Vorjahrhunderts, hat ſich auch ſonſt wiederholt 
an Kotzebue gerieben und noch auf Eichendorffs „Krieg den Philiſtern“ ein— 
gewirkt. Auf andere ganz- und halbdramatiſche Polemiken um die Berechti— 
gung oder mit den Mitteln der Romantik gehe ich hier nicht ein; in der Folge 
werden des jüngeren Schlegel „Alarcos“ und insbeſondere das Schickſals— 
drama der Müllner und Grillparzer als Ausgangs- und Angriffspunkte ſolch 
leichter Literatur aufſcheinen. Nur einer, vielleicht der ſeltſamſten Ausgeburt 
jener wirren Zeit fei noch gedacht, des „Vollendeten Fauſts“ (geſchr. etwa 
1804, gedr. erſt 36) des mit deutſcher Bildung geſättigten und überſättigten, 
wiederholt in deutſche Kunſtfehden eingreifenden wunderlichen Dänen Jens 
Baggeſen (1764 — 1826): ein fonfufer und endloſer Gerichtstag über die 
ganze Romantik mit Kind und Kegel, über ihre Dichtung, ihre Philoſophie 
und ihre Lebensführung; wiederum wird ein Stück im Stück, wiederum als 
Publikum die Elite von Weimar vorgeführt, alſo recht eigentlich mit dem Kalb 
der Romantik gepflügt, andererſeits aber ſetzt Baggeſen durch das Irrenhaus, 
darin er die Verehrer des Alarcos, des Oktavianus, der Genoveva unter— 
bringt, Kotzebues billigen Spaß fort (und bereitet eine berühmte Szene des 
„Peer Gynt“ vor). Daß die ohnehin recht gequälte und dabei endloſe Satire 
faſt ein Menſchenalter nach der ſie beſtimmenden Konjunktur ans Licht trat, 
dazu die Heimatloſigkeit dieſer deutſchen Dichtung eines Dänen und ihr ab— 
ſurder Umfang haben es verſchuldet, daß ſie trotz ihrer großen literar- und 
ſtoffgeſchichtlichen Werte (die äſthetiſchen find freilich gleich Null) bisher nicht 
einmal bei den Fauſtologen Beachtung gefunden hat. 
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Auch die beiden Dramen, mit denen die brüderlichen Dogmatiker der Schule 
eben in jenem von Polemik erfüllten Beginn des neuen Jahrhunderts raſch 
nacheinander vor Theater- und Leſepublikum treten, um gewiſſermaßen die 
Probe auf ihre Theorien zu machen, wurden zu Brennpunkten literariſchen 
Zanks. Beide wurden 1802 von Goethe aufgeführt, verſchwanden ſchnell wie— 
der von den Brettern, beide enttäuſchten, beide wurden für die junge Gene— 
ration durch Tieck, den ironiſchen wie den gläubig-pathetiſchen, zurückgedrängt, 
aber wirkungslos blieben ſie nicht. Angeſichts von Auguſt Wilhelm Schlegels 
„Jon“ (geſchr. 1801, aufgef. Weimar 2. I. 02, gedr. 03) hätte man aller⸗ 
dings fragen können: wozu alſo der ganze romantiſche Lärm? Gewiß, es war 
ein Lieblingsgedanke der Brüder, zumal Friedrichs (vgl. S. 489 f.), das alte 
griechiſche Drama zu erneuern, es mit Shakeſpeare oder Calderon gleichſam 
zu kreuzen, und das Athenäum hatte überlebensgroße Geſtalten wie Niobe 
und Prometheus (deſſen ſich dann 1803 ein abgeſchmacktes Stück des Auf— 
klärer Falk bemächtigte) dem neuen Drama als würdige Stoffe hingeſtellt. 
Aber der „Jon“ des Schuloberhaupts entpuppte ſich als ein ſehr zahmer Nachfahr 
von Goethes Iphigenie, in derſelben prieſterlichen Umwelt, mit denſelben Er— 
kennungen getrennter Blutsverwandter, mit demſelben Ausgang, ein äußerſt 
regelmäßiges Schauſpiel mit allen drei Einheiten und dem Apparat der An— 
tike, doch nach Goethes Muſter ohne Chore, übrigens in engſter Beziehung 
zum gleichnamigen Drama des Euripides — grade des Euripides! —, deſſen 
Motivierung, deſſen Ethik wohl hie und da ein wenig nachgebeſſert wurde, 
während der eigentliche Verlauf faſt unverändert blieb; das metriſche Bild 
iſt allerdings bunter als in der „Iphigenie“, denn wie hätte ſich der Form— 
künſtler Schlegel das Schwelgen in den verſchiedenen Maßen griechiſcher 
Tragödie verſagen können? doch herrſcht der Blankvers vor. Der Tatbeſtand 
ſelbſt, daß eine Fürſtin ihren und Apollons Sohn wiederfindet und ihr jetziger 
Gatte nicht wie bei Euripides über den Sachverhalt getäuſcht wird, ſondern 
ſich wie hernach Kleiſts Amphitryon mit der Rolle eines Nährvaters abfindet,, 
läßt uns und ließ die Zeitgenoſſen ebenſo kalt wie der paſſive und prädeſti— 
nierte Held Jon und um ihn herum Kreufa, Kuthus, Phorbas, die Pythia, 
Apollon trotz all ihrer ſchͤnen Reden. Solange der Autor nicht bekannt war, 
riet man ſogar in Jena auf Goethe; alsdann wurde dieſe akademiſche Dich— 
tung eines geſchmackvollen Gelehrten oder Kritikers folgerichtig zum Gegen— 
ſtand einer vorwiegend gelehrten Kontroverſe und — die Einzelheiten gehören 
nicht hierher — zum Sprengſtoff, der die ältere romantiſche Schule zerriß, 
überdies aber zum Ausgangspunkt einer kurzlebigen Tradition des mit einem 
oder mehreren Tropfen romantiſchen Ols geſalbten, in der Regel fataliſtiſch 
gebundenen Dramas altgriechiſcher Umwelt oder mindeſtens altgriechiſchen 
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Stils, häufig durch Einführung des Chors feierlich gehoben: hierher gehören 
Wilhelm v. Schütz (ſ. S. 508) mit ſeiner „Niobe“ (1807) und einem gleich⸗ 
zeitigen Gleichen-Drama, der reicher begabte Iſak v. Sinclair (47754815), 
ein Freund Hölderlins und Bettinens, mit der imponierenden Trilogie von 
Anfang, Gipfel und (aufgef. 1806 Weimar) Ende des Cevennenkriegs (1806 
bis 07), Johann Auguſt Apel (17711816), der von einer Trilogie, in wel— 
cher jeder Teil einen der drei großen Attiker erneuern ſollte, mindeſtens den 
aischyleiſchen (1805) und den euripideiſchen (1806) vollendete, dann Georg 
A. Friedrich Aſt („Kröſus“ 1805), der Oſterreicher Joſef Paſſy („Thebas“ 
1805), Graf Otto Heinrich v. Loeben („Cephalus und Procris“ 1817) — auch 
zu Kleiſts „Amphitryon“ führen Fäden und zu Schiller, der es in der „Braut 
von Meſſina“ unternahm, den antikiſierenden Flügel der Romantik auf deſſen 
eigenem Felde zu ſchlagen. 


Die Uraufführung von Friedrich Schlegels „Alarcos“ (geſchr. 1801, gedr. 
02) am 29. V. 1802 geſtaltete ſich zum größten Skandal, den das manierliche 
weimariſche Hoftheater in den ſiebenundzwanzig Jahren der Goetheſchen Di— 
rektion und vielleicht während ſeines ganzen Beſtandes erlebt hat; die Einzel— 
heiten ſind bis zum Überdruß oft erzählt worden. Gewiß gebührte der erſten 
Premiere eines richtiggehenden romantiſchen Stücks ein nicht alltäglicher Em— 
pfang, der Widerſpruch ging aber merkwuͤrdigerweiſe nicht von der ältern, 
ſondern von der jüngern Generation aus, die das große Sterben im letzten 
Akt auslachte und auspfiff, nachdem ſie ſich vorher bei den fremdartigen Ly— 
rismen gelangweilt hatte. „Alarcos“ iſt heute ſo völlig vergeſſen, daß der 
ſpaniſchen Romanzen entſtammende, u. a. von Lope, von deutſchen Wander— 
truppen der Barockzeit, noch 1798 von Tiecks Lehrer Rambach dramatiſierte 
Stoff kurz erzählt werden muß. Graf Alarcos hat ſich, wiewohl er der In— 
fantin Soliſa die Ehe verſprochen, mit Clara vermählt; typiſch ſpaniſcher 
Konflikt zwiſchen Gatten- und Vaſallentreue, zwiſchen Wortbruch hier oder 
dort. Er entſchließt ſich, Clara zu töten, fie lädt alle Schuldigen (vgl. S. 87) 
vor Gottes Gericht und fällt von Alarcos' Hand (Schlegel ſchickt noch einen 
Selbſtmordverſuch voran), worauf unverzüglich Soliſa, der König, der Graf 
zugrunde gehn — der letztere bei Schlegel durch eigene Hand durch dieſelbe 
Waffe, mit der er Clara getötet. Alſo ein richtiges Mantel- und Degen— 
ſtück, allerdings mit einer von vornherein als unwahrſcheinlich, ja als unge— 
heuerlich wirkenden Problemſtellung, die Geſtalten ſo flach und bombaſtiſch 
wie nur in einer Haupt- und Staatsaktion: dazu die kaum ernſt zu nehmen— 
den ſeltſamen Hiobspoſten über die verſchiedenen Kataſtrophen, ein völlig ſtil— 
loſes Durcheinander antiker, romaniſcher und ſonſtiger Verſe und Strophen, 
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wie eine in Unordnung geratene Beiſpielſammlung einer Schulmetrik — das 
alles erklärt wohl zur Genüge die Lachſalven der jenaiſchen Studenten, ob 
dieſe gleich an und für ſich gewiß der neuen Schule, zu der nicht wenige ihrer 
Lehrer zählten, günſtig geſinnt waren. Schließlich kann man den „Alarcos“ 
ruhig als Kunſtwerk preisgeben, ihm bleibt doch, eben durch das Aufſehen 
jenes weimariſchen Abends, eine wichtige Funktion in der Geſchichte der ſpa⸗ 
niſchen Tradition hierzuland (vgl. S. 493), des Schickſals- und des roman— 
tiſchen Dramas überhaupt. Goethe und die ihm naheſtanden, ſogar Schiller, 
nahmen das Drama durchaus ernſt, und Goethe bot ſeinen ganzen miniſte⸗ 
riellen Einfluß auf, um wenigſtens in Weimar ungünſtige Kritiken mundtot 
zu machen; ſolche Mobiliſierung der Staatsgewalt auf äſthetiſchem Gebiet 
ließ ihm die Partei des „Freimütigen“ in Berlin nicht durchgehen, und die 
„Expektorationen“ (1803), eine Farce, deren Autorſchaft Kotzebue, was wenig 
beſagen will, hartnäckig leugnete, rächten ſich etwas verſpätet fur die Un— 
bilden der „Ehrenpforte“ durch ſackgroben Hohn an den Romantikern und uber 
fie hinweg an ihrem großmächtigen Protektor. Den „Expektorationen“ ant— 
worteten im Stil Tieckſcher Ironie „Freimütigkeiten“ (1803), das nächſte Jahr 
trat Julius v. Voß (ogl. S. 598) mit einer Traveſtie des „Alarcos“ hervor, 
dann verliefen ſich die Waſſer, denn ſeit 1804, ſeit dem Erſcheinen des „Kaiſers 
Oktavianus“, kam dem „Alarcos“ repräſentative Geltung für die Romantik 
weder bei Freunden noch Feinden mehr zu. Immerhin griffen noch ſpätere 
Satiren ab und zu auf ihn zurück und während des erſten Jahrhunderts er— 
wuchs ihm eine kleine Nachkommenſchaft, kenntlich an unbeſtimmt romaniſchem 
Milieu, verhältnismäßig geringem Umfang, buntſcheckiger Metrik und theo— 
retiſcher Bühnenfähigkeit, fo „Egidio und Iſabelle“ (1807, in Roſtorfs 
„Dichtergarten“) von Tiecks Schweſter Sophie Bernhardt (17751833), 
ein abſurd ſentimental-verliebtes, die Parodie Alois Schreibers (in der „Co— 
moedia Divina“ 1808) herausforderndes Romantikum, dem Märchendramen 
nach Gozzis Art vorangingen und ein verſpätetes Mantel- und Degenſtück 
„Donna Laura“ (aufgef. Berlin 1821) folgte. Dann vor allem der durch einen 
Seitenhieb in Goethes elftem Sonett geadelte „Lacrimas“ des Berliners Wil— 
helm v. Schütz (1778-1847), der nachmals durch fo verſchiedene Dinge wie 
die Überſetzung der Memoiren Caſanovas und ſeinen Übertritt zum Katho— 
lizismus Aufſehen erregte. Die Frühromantiker, Fichte z. B. und Bernhardi, 
hielten unbegreiflich große Stücke auf den hilflos mit Technik, Metrik und 
Sprache ringenden Dilettanten, offenbar empfand man das verliebte Kreuz 
und Quer zwiſchen Spanien und mauriſchem Afrika als ebenbürtiges ſon— 
niges Seitenſtück zum finſtern „Alarcos“, und Wilhelm Schlegel pries die 
langweilige metriſche Muſterkarte weit über Gebühr: 
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In jugendlicher Frühlingspracht verborgen 

Hegt fie des fernen Himmelsſtrichs Arome. 

Hier duft'ges Abendland, dort glühender Morgen; 
Dazwiſchen hauchen Lüft' und Meere fluten 

Hin und zurück mit linder Sehnſucht Strome. 
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Wenn das Theater, wie es um die Jahrhundertwende war, dem „Jon“ einen 
zurückhaltenden Achtungs-, dem „Alarcos“ einen lärmenden Mißerfolg ein— 
trug und die Gefolgſchaft dieſer beiden uberhaupt kaum zu Worte kommen 
ließ, ſo wollte das eigentliche, unentwegte romantiſche Drama von der Bühne 
überhaupt nichts wiſſen: kurz vor jenen weimariſchen Uraufführungen hatte 
es unter den Händen ſeines Schöpfers Tieck eine neue Geſtalt angenommen, 
die von vornherein der Bühne ebenſo entſchieden abſagte wie das ſchranken— 
loſe Spiel ironiſchen Witzes in „Kater“ oder „Zerbino“. Nichts mehr aller— 
dings von jenen Harlekinsſprüngen aus einer Welt in die andere und die 
dritte und zurück; das romantiſche Buch- oder Großdrama iſt nicht ſkeptiſch, 
fondern gläubig eingeſtellt, verharrt im allgemeinen auf einer und derſelben 
Ebene, läßt einen Zweifel an der poetiſchen Realität ſeiner Begebenheiten 
und Geſtalten, ſeien ſie noch ſo wunderbar, gar nicht aufkommen. Die Gegen— 
wart, in den ironiſchen Stücken als Folie der Poeſie unentbehrlich, iſt nun 
ausgeſchaltet, wie könnte ſonſt „wundervolle Märchenwelt“ in der alten Pracht 
aufſteigen? In dem ohnehin geräumigen Gefäß ſhakeſpeariſierender Hiſtorien 
nach Art des „Götz“ ſtrömt nun die breite Epik des Volksbuches mit der be— 
redſamen Lyrik Calderons zuſammen; kein Wunder, wenn aus der Miſchung 
eine dramatiſche Form hervorgeht, die das Theater mit ſeinen unabweislichen 
Forderungen tief unter ſich zurückläßt. 

Schon im Titel des Erſtlings dieſer Reihe, des Trauerſpiels „Leben und Tod 
der heiligen Genoveva“ (geſchr. 1799, gedr. 1800) verrät ſich die epiſche Orien— 
tierung des neuen Stils, für welche Shakeſpeares „Pericles“ und „Winter— 
märchen“ Vorbilder boten. Der Strom des Dramas weitet ſich zum See, der 
Konflikt zur Biographie, die im Fall Genovevas über den Tod hinaus noch 
die Himmelfahrt einbegreift und nach Shakeſpeares Muſter unbedenklich Vor-, 
Nachgeſchichte und zeitliche Hiate (z. B. das ſiebenjährige Waldleben der Pfalz— 
gräfin) durch Erzählungen einer außerhalb der Handlung ſtehenden Geſtalt, 
hier des heiligen Bonifacius, ergänzt. 28 Schauplätze, 8 Jahre, 61 Szenen, 
deren viele nur als Staffage des großen Gemäldes dienen, gar nicht zur Sache 
gehören; Geſtalten tauchen auf und verſchwinden wieder, ohne eine drama— 
tiſche Spur zu hinterlaſſen; wie ſchon im „Blaubart“ Sackgaſſen zielloſer 
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Nebenhandlungen; außer der chriſtlichen Welt eine vom Standpunkt der Oko— 
nomie oder Perſpektive ganz überflüſſige mauriſche breit ausgemalt, wie gleich 
nachher im „Lacrimas“ und von Tieck ſelbſt im „Oktavianus“. War all dies 
ein Symptom mangelnder Kraft oder geiſtigen überreichtums? Schon die Zeit— 
genoſſen ſtritten darüber. Bald war es Calderon, bald Friedrich Schlegel, 
dem man die Schuld gab, Tieck zu jener „auseinanderfließenden Art der 
Dramen“ veranlaßt zu haben. Gewiß zeigt ſich hier, alſo ſchon vor dem 
„Alarcos“, ſpaniſcher Einfluß (vgl. S. 490 ff.), aber nicht in dieſer Formloſig— 
keit oder neuen Form, von der das äußerſt bühnengerechte pyrenäiſche Drama 
nichts weiß, ſondern in Äußerlichkeiten der Metrik und in der intenfiv dhrift- 
lichen, ja katholiſchen Durchleuchtung des alten Volksbuchs. Maler Müller, 
der glückliche Finder des Stoffs (vgl. S. 407), hatte ihn von der kraftgenialen 
Seite angegangen, etwa wie Goethe den Fauſt; Tieck, von Muller unmittel— 
bar angeregt und in allerdings unweſentlichen Einzelheiten (vgl. S. 525) 
beeinflußt, bevölkerte fein Drama mit weichen, paſſiven Geſtalten, ließ über 
ihnen chriſtlichen Fatalismus walten, feierte Genoveva als Märtyrerin und 
(vermeinte) Kirchenheilige und ſo belebte ein Berliner Proteſtant längſt 
vergeſſene Traditionen des Mittelalters und Barocks. Hebbel grollte um die 
Jahrhundertmitte, Tiecks Genoveva ſei nichts als eine Spielerei und er, 
Hebbel, habe an dieſem Stoff eine andere Aufgabe zu löſen als vor dem Altar 
des Chriſtentums ein paar künſtliche Blumen niederzulegen, aber wie anders 
klang eines Zeitgenoſſen, des älteren Schlegel Urteil! 


Du, in der Dichterbildung reicher Blüte, 
Bringſt uns verwandelt wieder jene Zeiten, 
Wo Adam auf der Bühn' erſchien und Eva, 


Ja, Dank ſei deinem kindlichen Gemüte, 
Heiligſt die Kunſt, verſchönerſt Heiligkeiten 
Und machſt zum Lied das Leid der Genoveva. 


Wie ſtark die Genoveva dadurch wirkte, daß ſie dem Drama dieſe alte oder 
neue Welt förmlich wieder entdeckte, bekunden ſofort Schillers Maria und 
Johanna, Werners Anfänge, überhaupt die große katholiſche Welle in der 
Kunſt, der bildenden wie der Dichtkunſt des nächſten Jahrzehnts. Im be— 
ſonderen erfüllte „Genoveva“ das alte Ritterdrama, deſſen äußeren Apparat 
fie beibehielt, mit jener religiofen Wärme, die Werner hernach zur Siedehitze 
ſteigerte, Fouqus zur behaglichen Zimmertemperatur milderte. Beſonders 
deutlich läßt fic) bei „Genovevas“ Nachkommen der ſpaniſche Einfluß an einem 
äußeren Kennzeichen wahrnehmen: am ſtimmungsgemäßen oder auch ganz 
willkürlichen Wechſel zwiſchen Proſa und Vers, vielmehr Verſen aller Art, 
insbeſondere romaniſcher Herkunft. Wie weit hier das altgriechiſche Drama, 
wie weit hier die Oper mit ins Spiel kommt, ſteht dahin; und von den be— 
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ſcheidenen Verſuchen des alten Rebhun (vgl. S. 69) und anderer Schuldrama— 
tiker hat Tieck damals ſchwerlich gewußt. Unmittelbare Vorausſetzungen ſind 
gewiß für den Wechſel von Vers und Proſa die Eliſabethaner, für den Wechſel 
von Metren untereinander, lyriſcher mit eigentlich dramatiſchen, des Reims 
mit der Aſſonanz, für die Einführung des ſich in unſerer Sprache als tro— 
chäiſchen Vierfüßler darſtellenden Verſes natürlich die Spanier. In der „Ge— 
noveva“ geht es noch verhältnismäßig harmlos zu: Blankvers und Proſa 
bilden gewiſſermaßen die Grundfarben, von denen ſich gereimte Jamben und 
Trochäen, Stanzen, Sonette, Terzinen und freie Rhythmen wirkungsvoll ab— 
heben, im „Oktavianus“ aber geſellen ſich dieſen noch Knittel- und Nibe— 
lungenvers, Titurelſtrophe, aſſonierende ſpaniſche Trochäen, Dezime, Kan— 
zone, Terzine, Gloſſe, ein Maſſenaufgebot der Metrik, das, wie leicht zu denken, 
ſeine Wirkung verfehlt, daher dann Tieck im letzten Großdrama zu Shake— 
ſpeares beſcheidenen Mitteln, Blankvers plus Proſa, zurückkehrt. Hier iſt 
nicht der Ort, die äſthetiſchen Vor- und Nachteile ſolcher Sprachgeſtaltung 
zu erwägen, wohl aber für den Hinweis auf den kaum überſehbaren Einfluß 
dieſer metriſchen Emanzipation des Dramas, deren Spuren ſich nicht bloß bei 
den Romantikern von Beruf, ſondern auch bei den Klaſſikern, in der „Jung— 
frau“ z. B., in der „Pandora“, in ſpäten Schichten des erſten Teils und 
allenthalben im zweiten des Fauſt finden. 

Das Luſtſpiel „Kaiſer Oktavianus“ (geſchr. 1801—02, gedr. 04) hat Tieck 
noch 1828, als er, der Romantik ſchon halb oder ganz entwachſen, ſeine 
Schriften ſammelte, allen anderen wie ein Programm vorangeſtellt, weil 
dieſes Gedicht „meine Abſicht in der Poeſie am deutlichſten ausſpricht“, und 
jedenfalls erſchien dies Werk der von 1804 heranwachſenden Generation als 
ein künſtleriſches Evangelium, wie früheren Geſchlechtern Meſſias, Emilia, 
Werther. Denn im Oktavian noch weit mehr als in Genoveva fand man Ver— 
heißungen der neuen Schule verwirklicht, erfüllten ſich die Forderungen, die 
neben- und unabhängig voneinander Tieck und Wilhelm Schlegel in kleinen 
Hans Sachſiſchen Dramen („Der neue Herkules am Scheidewege“ — „Ein 
ſchön kurzweilig Faſtnachtsſpiel vom alten und neuen Jahrhundert“) zu An— 
fang dieſes neuen Jahrhunderts aufgeſtellt hatten. Chriſten- und Rittertum 
gaben den Stoff her, Glaube und Liebe beſeelten ihn, allenthalben wirkte 
das Wunder, die Dichtung bot ſämtliche Form- und Sprachmittel der neuen 
Schule auf, dehnte die alte epiſche Überlieferung lyriſch aus, ſtatt ſie dra— 
matiſch zu konzentrieren, und nahm rieſige Dimenſionen an, denen gegenüber 
die Zweiteilung in eine aktlos fortlaufende Hiſtorie und ein fünfaktiges Drama 
wenig beſagen will. Kurz: inhaltlich und äſthetiſch durch und durch ein Kind 
der Romantik, die denn auch füglich den Weg in dieſe Traumwelt wies; denn 
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ein umfänglicher Prolog, alle Zauber der Polymetrik entfaltend, tief in Lieb— 
lingsſtimmungen Tiecks, erſt Waldweben, dann Mondnacht getaucht und mit 
Rittern, Schäfern, Liebespaaren und Philiſtern ſtaffiert, machte die Lefer zu 
Zeugen einer Dichterweihe, bei der der Poet nicht etwa wie Goethe aus der 
Hand der Wahrheit den aus Morgenduft und Sonnenklarheit gewebten 
Schleier der Dichtung empfing, ſondern von ſeiner Schutzfrau „Romanze“ 
(will ſagen: der romantiſchen Poeſie) eingeführt wurde in die „mondbeglänzte 
Zaubernacht, die den Sinn gefangen hält“. Dieſe „Romanze“ — auch die 
Maler jener Zeit gefielen ſich in ſolchen Allegorien — iſt nach Tiecks Mytho— 
logie eine Enkelin der Venus, eine Tochter der Liebe und des Glaubens, bei 
denen Tapferkeit und Scherz gewiſſermaßen Pagendienſte verfehen; der Scherz, 
den man eigentlich in ſo vornehmer Umgebung nicht erwartet, iſt ſchon des— 
halb vonnöten, weil das alte Volksbuch, dem Tieck getreulich folgt, zwar von 
einer tragiſchen Verwicklung ausgeht (wie Genoveva wird Kaiſerin Felicitas 
unſchuldig des Ehebruchs angeklagt), aber ſchließlich alles zum Guten wendet 
und auf dem Weg dahin mit komiſchen Epiſoden nicht kargt. Ja Wilhelm 
Schlegels preiſendes Urteil legte den Hauptakzent auf die heiteren Szenen, 
in denen Spießbürger und Bauernlümmel dem Idealismus der Fuͤrſten und 
Ritter zur Folie dienen. Eine verwirrend bunte, eine Welt, die den Anſchein 
der Totalität erweckt, vom Kaiſer bis zum Rüpel reicht und das (nach einer 
romantiſchen Lieblingsidee) im Chriſtentum geeinte mittelalterliche Europa 
wie in der „Genoveva“ noch durch einen abenteuerlichen Orient ergänzt. Zu— 
ſammengehalten wird das Gewimmel dieſes Univerſums erſtlich durch die 
anmutige Geſtalt der „Romanze“, die wie Bonifacius (vgl. S. 509) ab und 
zu den epiſchen Zuſammenhang herſtellt, wenn es ſich um große Zeiträume 
oder um handgreifliche Wunder, die ſich ſelbſt Tiecks nachgiebiger Technik 
entziehen, handelt. Ferner hat Tieck dem Luſtſpiel mit Berufung auf Cal— 
deron außer der unmittelbaren noch eine ſymboliſche Bedeutung gegeben. Daß 
dieſe Symbolik nicht eben durchſichtig iſt, erhöht ihren Reiz: ſo ſoll durch die 
Kaiſerin die Poeſie (oder der Glaube?), durch die heidniſche Prinzeſſin Marze— 
bille die Liebe verſinnbildlicht werden, und durch das ganze Drama hin ſpielen 
Lilie und Roſe, jenen Begriffen und Frauen zugeordnet, eine leitmotiviſche 
Rolle, deren Myſtik Werner in ſeinem Lutherdrama an Karfunkel und Hya— 
zinth, in der „Wanda“ an Stern und Blume abermals ausgewertet hat. 

Auch das letzte große Drama Tiecks, ſein letztes überhaupt, holt ſeinen Stoff 
aus der unerſchöpflichen Vorratskammer des deutſchen Volksbuchs. Die Ge— 
ſchichte von Fortunat, ſeinem Glücksſäckel und Wunſchhütlein und den Erben 
dieſer verhängnisvollen Schätze gehört, obwohl oder gerade weil ſie drama— 
tiſcher Formung mit Händen und Füßen widerſtrebt, zu den Lieblingen wie 


Romantiſches Buchdrama 513 


des frühen 17. ſo des beginnenden 19. Jahrhunderts: Matthäus v. Collin 
(zwiſchen 1801 und 1808), Chamiſſo (1806), als Dramatiker in Fouqués 
Nähe zu ſuchen, vor allem der Wiener Vormärz bis auf Raimund und 
Bauernfeld haben ſich an den Abenteuern jenes willenloſen Glückskinds par 
excellence oder feiner ungleichen Söhne dramatiſch verſucht. Tieck ſchließt 
ſich dem Volksbuch ſo gewiſſenhaft an wie Shakeſpeare den engliſchen Chro— 
niſten des Roſenkriegs; ſo gibt er auch nichts vom überlieferten Stoff preis, 
und daher drängt ihn die Fülle der Begebenheiten, die Geſchichte zweier Ge— 
nerationen abermals zum Doppeldrama. Auch hier eine Fülle von Schau— 
plätzen und anekdotiſchen Ereigniſſen, zumal im erſten Teil, den nichts zu— 
ſammenhält als eben Fortunats Biographie, denn die Idee, die Tieck den 
bunten Geſchehniſſen aus dem Leben Fortunats und ſeiner Söhne, der 
Pechvögel Ampedo und Andoloſia unterlegt, die Idee, daß ſich Verdienſt und 
Glück verketten, daß ſchließlich jedem ſchon hienieden ſein Recht wird, daß das 
Schickſal des Menſchen in ſeinem Charakter zu ſuchen ſei und die Macht des 
Zufalls nicht über belangloſe Epiſoden hinausreiche — dieſer gegen das 
mittlerweile emporgekommene Schickſalsdrama der Werner und Müllner pro— 
teſtierende Gedanke wird vom Drama ſelbſt Lügen geſtraft, das den leicht— 
ſinnigen Fortunat mit Schätzen und Würden überſchüttet, weil er dazu prä— 
deſtiniert iſt, und ſein getreues Ebenbild Andoloſia in namenloſem Elend 
endigen läßt. Freilich verfocht ein witziger Prolog (im erſten Druck dem 
zweiten, im zweiten Druck dem erſten Teil vorangeſtellt), wo Fortuna und ihr 
Bedienter Zufall ſich gegen die Anklagen einer ganzen Menſchheit mit Erfolg 
verteidigen, jene antifataliſtiſche Weltanſchauung mit Eifer und Geſchick, aber 
die von Tieck ſelbſt gerufenen Schickſalsgeiſter vermochte er nicht zu bannen, 
und der in Summa zweimal gedruckte und kaum beachtete „Fortunat“ hat 
den Siegeslauf der Schickſalstragödie, der noch erſt zu Grillparzer und Hou— 
wald führen ſollte, wahrlich nicht aufgehalten. Wie in Sachen des Fatalis— 
mus, ſo lenkt „Fortunat“ auch ſonſt ein: an Stelle der metriſchen Bunt— 
ſcheckigkeit Genovevas und Oktavians tritt der einfache Shakeſpeareſche oder 
Jonſonſche Wechſel von Blankvers und Proſa, und auch ſonſt mahnt der Stil 
vielmehr an den eliſabethaniſchen als an den des ſpaniſchen Barocks, ja nie— 
mals iſt Tieck dem leidenſchaftlichen Pathos ſeines geliebten William ſo nahe 
gekommen als in den gewaltigen Mono- und Dialogen bei der endgültigen 
Kataſtrophe Andoloſias. Im Zeichen Shakeſpeares beginnt der glückliche 
Finder, Erfinder, Anreger, auf den faſt ſämtliche Formen und Spielarten 
romantiſchen Dramas zurückgehen — im Zeichen Shakeſpeares beſchließt 
der große Kenner und Kritiker der Bühne ſein bühnenfremdes dramatiſches 
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Nicht viele ſind es, von Namhaften nur drei, die ihm alsbald auf den Weg 
des großzügigen, weitſchichtigen, lyriſch-epiſchen Buchdramas folgen, die mär⸗ 
kiſchen Junker Fouqus und Arnim und, dieſem durch einige Jahre gemein— 
ſamen Lebens und Strebens eng verbunden, der halbwelſche Brentano. In 
den 15 Jahren zwiſchen Genoveva und Fortunat vollzieht ſich ihre, wie auch 
Kleiſts und Werners dramatiſche Entwicklung; das Wenige, was Arnim, 
das Viele, was Fouqus dann nachträgt, iſt eben nur Nachtrag. Der betrieb— 
ſamſte, in der „ſündhaften“ Leichtigkeit ſeines Schaffens und Verſiftzierens 
Tieck ähnlichſte tft Friedrich Freiherr de la Motte Fouqué (17774843), 
der mit einem halben Hundert dramatiſcher Dichtungen alle Möglichkeiten 
der Romantik erſchöpft — von mächtigen Trilogien („Der Held des Nordens“, 
„Helgi“) und halbepiſchen Ungeheuern („Hermann“) über bühnengerechte und 
gleichwohl bühnenfremde Theaterſtücke geſchichtlichen, mythiſchen, phanta— 
ſtiſchen Inhalts zu harmloſen Einaktern. Und bei allen Meiſtern der Ver— 
gangenheit, zu denen ihn das Leben oder ſein Mentor A. W. Schlegel in die 
Schule ſchickt, lernt er ehrfürchtig: bei Schiller, bei den Spaniern, bei Aischylos, 
bei Shakeſpeare — und gleich den anderen Romantikern gelangt er nur 
ganz ſelten und dann nur zu kurzem Beſuch auf die Bühne („Eginhard und 
Emma“, Bamberg 1814; dann in Berlin: „Die Heimkehr des großen Kurz 
fuͤrſten“ und „Taſſilo“ 1815, die veroperte „Undine“ 1816). Wenn wir, nicht 
ohne Mühe und mit geringem Genuß, uns durch Fouqués Werk von den „Dra— 
matiſchen Spielen“ (1804) des pſeudonymen Pellegrin bis zum „Jarl der 
Orkneyinſeln“ (1829) durchgearbeitet haben und aufatmend Ruͤckſchau halten, 
ſo erſcheint uns die Perſönlichkeit des Dichters, nicht etwa an jenen Meiſtern, 
ſondern, wie billig, an ſeinen geſinnungsverwandten und mitſtrebenden Zeit— 
genoſſen gemeſſen, mittlere Höhe kaum zu erreichen, geſchweige zu uͤberragen: 
wie ſchwach neben ſeinem Freunde Kleiſt, wie kalt neben Werner, wie nüchtern 
neben Arnim und Brentano, ſelbſt neben Ohlenſchläger, wie untief neben ihnen 
allen; auch gering dünkt uns ſelbſt ſein Hauptverdienſt, für die Romantik 
und ihre Nachwelt das ſeit Sachs, Weiſe, J. E. Schlegel verſchollene un— 
geheure Reich nordgermaniſcher Mythe, Sage, Geſchichte neuentdeckt oder min— 
deſtens (auf A. W. Schlegels Geheiß) dramatiſch erobert zu haben, wenn man 
die Ergebniſſe dieſes Feldzuges muſtert. Zur Zeit der Befreiungskriege ur— 
teilte man freilich anders, da war der liebenswürdige Sänger, der ritterlich zu 
Felde zog, der Mann des Tages und ganz offenbar über Goethe, über Tieckhinaus 
der oberſte deutſche Dichter, nicht nur dank dem vielbewunderten Roman vom 
Zauberring (1813), ſondern gerade auch als Dramatiker, an deſſen „Alboin“ 
(auch 1813) Franz Horn, ein einflußreicher Kritiker gemäßigt romantiſcher 
Obſervanz, bewies, Fouqus ſei der größte Dramatiker des (doch kaum erſt be— 
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gonnenen) 19. Jahrhunderts! Aber über dieſen ſelben „Alboin“, den man 
heute aus dem Staub weniger Bibliotheken ausgraben muß, urteilte Grill— 
parzer — und dies Verdikt trifft Fouqués geſamte Dramatik —: dies Trauer— 
ſpiel wirke nur durch den Stoff, eigentlich künſtleriſche Arbeit fet gar nicht 
geleiſtet, das Publikum nehme die ſtofflichen für äſthetiſche Wirkungen, und 
er weisſagte, Fouqués Name werde noch vor Fouqués Leben aufhören — 
eine Prophezeiung, die ſich an dem alternden Skalden oder Troubadour auf 
das grauſamſte erfüllt hat. Denn wie ſchnell iſt ſelbſt die Jugend ſeiner ſelt— 
ſamen „Norderhelden“ müde geworden, dieſer lebensunfähigen Kreuzung ger— 
maniſchen Reckentums und ritterlicher, eigentlich franzöſiſcher Courtoiſie und 
Galanterie, ſehen doch dieſe Alf und Hildegaſt und Hermann und Helgi und 
Harald einander zum Verwechſeln ähnlich, alle wie ſein Sigurd „ſtark, tapfer, 
bieder, freundlich milden Sinns“, alle eigentlich ſeelenlos, alle in einer vagen 
Ritterwelt angeſiedelt, wie ſie ſchon der Sturm und Drang und nach ihm 
Tieck eingerichtet hatte, in einer Ritterwelt, deren elementarſte Vorausſetz— 
ungen den von Fouqus etwa aus der Edda, aus den isländiſchen Sögur, aus 
Saxo Grammaticus, aus der Zeit Karls des Großen geſchöpften Geſtalten 
und Begebenheiten durchaus widerſtreiten. Überhaupt war es Fouqués Ver— 
hängnis, Unvereinbares vereinbaren zu wollen: alles ſollte unter einen Hut 
kommen, heidniſches Heldentum z. B. und chriſtliche Ethik, die rauhe Vorzeit 
der Aſen, Cherusker, Langobarden, Franken, Skandinavier und die Umgangs— 
formen der guten Geſellſchaft oder gar des gemuͤtlichen Bürgerhauſes, und 
wenn er wieder und wieder den überlieferten mächtigen Hergängen aus alt— 
germaniſcher Umwelt die tragiſche Spitze abſchliff, wenn die Konflikte ſeiner 
Helden gewöhnlich durch eine Verſöhnung knapp vor oder in Walhalla aus— 
getragen wurden, wenn er aus Karl dem Großen einen Ifflandiſchen Haus— 
vater und (in „Baldur dem Guten“) aus den „Aſahelden“ und „Aſafrauen“ 
gleichgültig flache Biederleute machte, wenn er den Dialog ſeiner Götter, 
Könige und Helden mit Wörtern wie hold, wacker, traut und ſeinem Liebling 
„lieb“ überſchwemmte und die großartige Naivität der Quellen nur durch 
Trivialität und Schlimmeres zu erſetzen vermochte, ſo erklärt ſich ſehr leicht 
der Überdruß, den das heranwachſende jungdeutſche Geſchlecht von den Dich— 
tungen auf den Dichter, von dem Dichter auf ſeinen Stoffkreis übertrug. 

Am freieſten von all dieſen Gebrechen bleibt ſein berühmter „Held des More 
dens“ in 3 Teilen, „Sigurd der Schlangentöter“ (1808), „Sigurds Rache“ 
und „Aslauga“ (1810): von einer ſpießbürgerlichen Reimerei Hans Sachſens 
(vgl. S. 79) abgeſehen, das älteſte Nibelungendrama und demnach ſchon rein 
ſtofflich ein großes literariſches Ereignis; als ſolches wurde zumal der erſte 
Teil empfunden, ſo reich auch ſonſt die dramatiſche Ausbeute ſeines Geburts— 
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jahres war. Ehrgeiz des Dichters war es geweſen, dem deutſchen Volk ein 
Aischylos zu werden, aber nicht durch Dramatiſierung griechiſcher Sage nach 
dem Muſter des „Jon“ und ſeiner Nachtreter, ſondern als Neudichter deut— 
ſcher oder, was ihm gleichviel galt, nordgermaniſcher Sage; Schlegel und 
andere Kirchenväter der Germaniſtik wieſen ihm die Wege zu den deutſchen 
wie zu den nordiſchen Quellen, unter welchen eine abgeleitete, des Isländers 
Torfäaͤus Historia rerum Norvegicarum (1711) die Hauptrolle ſpielte. Selt— 
ſam, daß Fouqus der rauheren, urtümlicheren Faſſung des Stoffs den Vorzug 
gab, wohl auf Rat der Fachleute; ſobald einmal die Entſcheidung gefallen 
war, verſtattete er dem Nibelungenlied, dem Hürnen Seifried und eigener 
Erfindung nur ſehr wenig Einfluß auf den Tatbeſtand ſeiner Trilogie, die 
vielmehr der nordiſchen Geſtalt der Volſungen- und Niflungenſage ſo genau 
folgte wie etwa Tieck den Volksbüchern von Oktavian und Fortunat. Der 
erſte Teil von Fouqués Dichtung entſpricht ſtofflich den beiden erſten Hebbels, 
den beiden letzten Wagners; „Sigurds Rache“ iſt die unmittelbar nach Tor— 
fäus, mittelbar nach der Lieder-Edda dargeſtellte Rache nicht Sigurds, ſondern 
für Sigurd, vollſtreckt durch Atli gegen den Willen Gudrunens, der nordiſchen 
Entſprechung unſrer Kriemhild; dann, nachdem ſich alle Schickſalsſprüche, 
Träume, Weisſagungen durch ein allgemeines Blutbad auf Atlis Burg er— 
füllt haben (denn auch hier iſt alles prädeſtiniert), verengt ſich das Bett des 
epiſchen Dramas, indem der dritte Teil mit Benützung der Ragnarsſaga (deren 
märchenhafte Motive merkwürdigerweiſe ſchon 1804 in Arnims verrücktem 
„Heldenlied von Hermann“ begegnen) Aslauga, eine Tochter Sigurds und 
Brynhildurs, gleich einem Aſchenbrödel aus ſchnöder Knechtſchaft hervor auf 
den Thron holt; ein neues, fluchbefreites Geſchlecht wächſt heran, und gewiß 
entſpricht ſolch ein Abſchluß dem freundlichen Sinn Fouqués mehr als der bei 
ſeinen Nachfolgern immer wiederkehrende kataſtrophale. An der begeiſterten 
Aufnahme durch die beiden Schlegel, Hoffmann, den alten Hainbuͤndler Fritz 
Stolberg, Schleiermacher, Rahel, Chamiſſo, Theodor Körner, vor allem an 
einer glänzenden Beſprechung Jean Pauls hatte gewiß der Stoff in ſeiner 
Neuheit und Gewalt den Löwenanteil, aber auch die innerpolitiſche Lage, die 
Zeit der „tiefſten Erniedrigung“ Deutſchlands, die das Sigurddrama ebenſo 
ſcharf zu einem Politikum ſtempelte, wie die dem Schlangentöter gleichzeitigen 
Wiener Vorleſungen Schlegels; und Fouqus ſelbſt ſtand hier, zumal im Aus— 
klang des zweiten und des dritten Teiles, doch dann und wann auf der Höhe 
ſeines Stoffs, der ſich nun einmal nicht völlig verrittern und verzärteln ließ, 
im Gegenteil auf den gutmütigen Sänger zeitweilig wie eine Landgrafen— 
ſchmiede wirkte. Für Raupach, Hebbel, Geibel und die Nibelungendichter in 
deren Gefolge bedeutet der „Held des Nordens“ nichts, mancherlei für den 
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Dichter des „Goldenen Vließes“, viel für Wagners Tetralogie, ſchon da— 
durch, daß Fouqué in ſeinem Hauptwerk (und hernach noch in „Alf und 
Yngwi“ 1813, in „Baldur dem Guten“ und „Helgi“ 18189 für lyriſche und 
ſonſt durch Affekt aus ſeinen harten Blankverſen herausgehobene Stellen die 
altgermaniſche Alliteration, wie ſie ihm in den altnordiſchen Quellen entgegen— 
klang, anwendete, ſoviel ich ſehe zum erſtenmal in neuerem Deutſch und ohne 
vor Wagner nennnenswerte Nachfolge zu finden; faſt zur ſelben Zeit wurde 
dasſelbe metriſche Prinzip zugleich mit der eddiſchen und der Saga-Umwelt 
von den ſkandinaviſchen Romantikern neu entdeckt. Alſo wieder eine Saite 
mehr auf der dramatiſchen Lyra: eine Saite, die Fouqué wohl ſelbſt geſpannt 
hatte, doch nicht recht zum Schwingen bringen konnte; ſo gut er mit Reimen und 
Aſſonanzen und ſonſtigem Werkzeug der Romantik umzugehen wußte, die innere 
Muſik des Stabreims erſchloß ſich erſt einige Jahrzehnte ſpäter ſeinem großen 
Erben. Aber bisweilen kommt ſein Tonfall und der durch die Stäbe bedingte 
Sprechſtil doch der Tetralogie ziemlich nahe; hören wir den Geſang der Nor— 
nen, wie ſie die auf Hindarfiall ſchlafende Brynhildur umwandeln. 


Werdandi 
So liegt ſie, träumend von Siegen nur, 
Sieht nicht zum Kampfesgericht mehr auf, 
Und draußen lodert die Lohe wild; 
Lodert im Rund allſtund ums Schloß her, 
Verſchließt mit wallendem Schein den Eingang, 
Die glühnde Bahn kommt keiner heran. 


Skuld 
Doch wagen wird's einer. Heran die Bahn 
Wird reiten ein Degen frei und frank 
Durch drohend flackernde Flammen her. 
Raſch treibt er zum Trab den Roßhuf an, 
Tritt prachtvoll ein, Brynhildur wacht, 
Denkt günſtiger Hochzeit ſüßem Geſchenk. 
Werdandi 
Schon vor des leuchtenden Schloſſes Tor, 
Schnell durch des Feuers Wirbel zur Burg 
Kommt er, der kecke. Was frommt ihm jetzt 
Kühnlicher Reitkunſt ſchneller Preis? 
Er ſteigt der Treppe Stein herauf, 
Stark hallt fein Harniſch durch das Gebäu. 
Alle Drei 
Dreht um uns, Schweſtern, des Nebels Dunſt; 
Dicht einhiillend den ernſten Nordſchein, 
Horch', Ahnung, bang um der Nornen Bahn! 
Rauſchen uns hören, ergraun darob, 
Rann dir, o blindes Erdkind, zum Los, 
Lichthell Schaun ziemt richtenden Göttern. 


(Sie verſchwinden.) 
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Wenn die Romantik durch Fougué, der ein unleugbares Talent durch Raub— 
bau erſchöpfte und als Tragiker überhaupt „fehl am Ort“ war, letzten Endes 
nicht verherrlicht, ſondern in Mißkredit gebracht wurde, ſo hatte ſie bei den 
Dramen Achims v. Arnim (17811831) ſolch einen Ruͤckſchlag des öffent— 
lichen Urteils nicht zu befürchten, da die Werke dieſes „träumenden Giganten“ 
überhaupt ganz unbeachtet blieben — worüber er ſelbſt und nachmals ſo ver— 
ſchiedene Leute wie Geibel, Hebbel, Scherer klagten oder ſtaunten. Bis in 
unſere Zeit, da doch allmonatlich irgendein Romantiker entdeckt oder wieder— 
entdeckt wird, ſteht ſeine große Geſtalt im Schatten, iſt ein erheblicher Teil 
ſeines Lebenswerks — man ſollte es kaum glauben — nicht uͤber den Erſt— 
druck hinausgekommen; daß das gute Dutzend ſeiner Dramen, verſchwindende 
Ausnahmen („Die Vertreibung der Spanier aus Weſel“, Breslau 1815; „Die 
Gleichen“, irgendwann in Regensburg) abgerechnet, der Bühne fernblieb, iſt 
freilich allgemein romantiſches Schickſal. Und hier traf es einen Romantiker 
reinſten Waſſers, einen Poeten, deſſen Kunſtgeſetz darin beſtand, gar keines 
anzuerkennen, und der ſich ſo unabhängig von Muſtern und Meiſtern, auch 
von den der Romantik erlaubten und anbefohlenen, erhielt wie kein anderer 
neben ihm. Aber dieſer nach außen hin göttlich Freie war minder Herr als 
williger Knecht einer tropiſch wuchernden Phantaſie, deren Träumen und Hal— 
luzinationen allerdings zu Zeiten ſchwerfälliger Humor und „ſcharfer Blick, 
die Welt zu ſchauen“ entgegenwirkte. Auf ſolchem ſchwankenden Boden er— 
wuchs der Zauberwald oder Irrgarten ſeiner Epik, erhoben ſich die aben— 
teuerlichen Pagodenbauten ſeiner Dramen: „Heldenlied von Hermann und 
ſeinen Kindern“ und „Das Sängerfeſt auf Wartburg“, beide in „Ariels 
Offenbarungen“ (1804) — „Halle und Jeruſalem“ (1811) — „Der Auer— 
hahn“, „Das Frühlingsfeſt“, „Mißverſtändniſſe“, „Die Vertreibung der Spa— 
nier aus Weſel im Jahre 1629“, „Die Appelmänner“, alles in der „Schau— 
bühne“ (1813) — „Die Gleichen“ (1819) — „Marino Caboga“ (1826), endlich 
aus dem Nachlaß „Die Kapitulation von Oggersheim“ (1839), „Der echte und 
der falſche Waldemar“, „Glinde, Bürgermeiſter von Stettin“, „Der Stralauer 
Fiſchzug“ (alle drei 1846), das Jambendrama „Markgraf Karl Philipp von 
Brandenburg“ (1848); dazu kleine dramatiſche Einlagen im großen „Do— 
lores“-Roman (1809), freie Bearbeitungen eines Stücks der engliſchen Ko— 
mödianten (vgl. S. 183) und anderer alter Motive. Und wollten wir recht 
pedantiſch ſein, ſo müßten wir dieſem Reigen auch ein, vielleicht das Haupt⸗ 
werk Arnims, die „Päpſtin Johanna“ (geſchr. bis 1813, gedr. 46), deren 
Gegenſtand an die Frühzeit unſeres weltlichen Dramas (vgl. S. 32) mahnt, 
eingliedern, weil in der breit dahinflutenden Epik der wunderlich-groß— 
artigen Dichtung endloſe Mono- und Dialoge nicht ſelten ſcheindramatiſche 
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Inſeln bilden. Doch geht es nicht an, die „Päpſtin“ von den beiden andern 
Kulturromanen, den Kronenwächtern und der Dolores, zu trennen. 

Grobſtofflich finden die Arnimſchen Dramen allerdings zum Teil Anſchluß an 
andere romantiſche Gruppen. Das phantaſtiſche Germanentum in „Hermann 
und ſeinen Kindern“ — nicht der Cherusker übrigens iſt gemeint, ſondern 
ein ſpäter Nachfahr des Helden — bereitet auf Fouqué vor, Arnims „Wal— 
demar“ (geſchr. 1805/6) wiederum auf Fouqué, der 1844 dieſen branden— 
burgiſchen Demetrius oder Sebaſtian ſentimental dramatiſierte; in „Mark— 
graf Karl Philipp“, wo der Prinz von Homburg als viſionärer und tele— 
pathiſcher Vertrauter des Helden auftritt, berührt ſich Arnim mit Kleiſt und 
abermals mit Fouqué („Die Heimkehr des großen Kurfürſten“); die beiden 
humoriſtiſchen Stücke aus dem dreißigjährigen Krieg, wo einmal Weſel, das 
anderemal Oggersheim durch einen ſchlichten Mann gerettet wird, laufen po— 
litiſch der „Hermannsſchlacht“ parallel; das „Sängerfeſt auf Wartburg“ hat 
zwar nicht das geringſte mit dem berühmten Thema von Hoffmanns No— 
velle (1819) und Fouqués Drama (1828) zu tun, gehört aber zu den durch 
Schlegel und Tieck angeregten Satiren für die Romantik, ſowie der „Auer— 
hahn“ und die „Gleichen“ zu den fataliſtiſchen Ritterdramen in der Tradition 
des „Karl von Berneck“, und auch beim „Frühlingsfeſt“, deſſen breite Lyrik 
den Schwanritterſtoff mehr verbirgt als geſtaltet, kann man, wenn man will, 
an Tieck denken, der mit ſeinen Großdramen den Koloß Arnims „Halle und 
Jeruſalem“ vorbereitet. Aber über ſolche literarhiſtoriſchen Bindungen hin— 
aus bleibt Arnim immer er ſelbſt, der willkürlichſte und launiſcheſte unter 
den bedeutenden Dramatikern der Deutſchen. Er will nicht im ublichen Sinn 
motivieren, Hergänge von außen oder innen kauſal begründen, weil er nicht 
kann; oder kann er nicht, weil er nicht will? Dramen, „die nach ſo einem will— 
kürlichen Faden, wie der Kandiszucker ankriſtalliſiert, durchgehen“, ſeien ihm 
widerwärtig, ſchreibt er; „ich kann mich erſt beruhigen, wenn ich durch die 
Begebenheit ſo weit fortgeriſſen bin, daß ich Gottes Barmherzigkeit anrufen 
möchte, um mir herauszuhelfen“. Dieſe Barmherzigkeit wird der Leſer, mag 
er ſich noch ſo willig dem Zauber Arnimſcher Romantik ergeben, in „Her— 
mann“ und „Sängerfeſt“, in „Waldemar“ und den „Gleichen“ mehr als ein— 
mal anrufen müſſen. Arnim kann, nach einem Gleichnis in Wolframs Titurel, 
nicht Fährte halten, ſchon gar nicht mit der Ehrerbietung Fouqués einer ge— 
ſchichtlichen oder ſagenhaften Überlieferung folgen. Daher ſeine Vorliebe für 
die obſkure Anekdote, die ihm volle Freiheit läßt; vom hundertſten gerät er ins 
tauſendſte, ſo daß man ihm, wie der Advokat in „Oggersheim“ dem Schäfer, 
zurufen möchte: „Kommt doch nicht immer auf Nebenſachen!“ Da durchkreuzt 
ein Plan den andern, da ſcheint jede andere Logik als die des Traums ver— 
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bannt; wie oft find ſeine Geſtalten in nichts folgerichtig als in der Unberechen— 
barkeit, ja in manchem ſeiner Syſteme bewegen ſich die Geſtirne überhaupt 
nur in Kometenbahnen. Daß ſich die Kinder der Arnimſchen Phantaſie, nicht 
etwa bloß die grobkomiſchen, unabläſſig verkleiden, Männer als Frauen und 
umgekehrt, möchte noch hingehen; wie aber, wenn ſie plötzlich, wie man einen 
Handſchuh umdreht, ihren Charakter ganz und gar ändern, aus dem Sonnigen 
z. B. ins Finſtere, aus dem Heroiſchen ins Asketiſche, aus dem Tragiſchen 
ins Poſſenhafte? Freilich, in Arnims Welt iſt kauſales Geſchehen die Aus— 
nahme und das Wunder die Regel, der ſich, wie in Hoffmanns Erzählungen, 
auch die Gegenwart nicht entziehen darf: eine fataliſtiſche Welt mit Erb— 
flüchen, geiſternden Ahnen, gleichſam elektriſch geladenen Requiſiten und den 
üblichen Schickſalsdelikten des Verwandtenmords (Auerhahn) und des Inzeſts, 
des vollzogenen (Hermann) und des unbewußt gewollten (Halle, Waldemar). 
Und daß Tote wieder aufleben, nicht wie Fouqués Helgi in neuen Inkar— 
nationen, ſondern wie in Calderons „Andacht zum Kreuz“ (deutſch 1803) in 
ihrer eigenen Individualität, völlig ad personam, das iſt geradezu Arnims 
Spezialität, das geſchieht nicht nur in der phantaſtiſchen Ritterwelt des „Auer— 
hahns“, die ſich nicht ſonderlich über das Wunder wundert, ſondern auch unter 
ganz feſten zeitlichen und räumlichen Bedingungen, 1578 im Stargard der 
„Appelmänner“ fo gut wie in Halle 1799! Solcher Ungebundenheit des 
Geſchehens entſpricht eine gewiß durch Tiecks Beiſpiel ermutigte, aber von 
Arnim auf die Spitze getriebene Freiheit der Form; wenn irgendeiner, ſo 
hat er das romantiſche Ideal hier verwirklicht. Ganz abgeſehen von dem ſelt— 
ſamen Zwitter Johanna: überall ſprengt der gärende Wein das Faß; ſelbſt 
die Dramen, mit deren Bühnenfähigkeit er ernſtlich rechnete, ſprechen dieſer 
Hohn, denn auch ſie vermögen den für Arnim wie für ſeinen Freund Brentano 
kennzeichnenden pauſenloſen Vers- und Wortſchwall nicht einzudämmen, 
legen vielmehr durch jeden lyriſchen Ruhepunkt ſofort eine breite Ebene, ſetzen 
ſich überhaupt über die ungeſchriebenen Geſetze der Perſpektive und Ofonomie 
des Theaters, mindeſtens des damaligen, mit junkerlichem Übermut hinweg. 
Natürlich gibt es da graduelle Unterſchiede: auf der äußerſten Linken roman— 
tiſcher Form oder Formloſigkeit ſtehen „Halle und Jeruſalem“, „Die Gleichen“ 
und „Waldemar“, auf der äußerſten Rechten, auf dem Boden ſzeniſcher Mög⸗ 
lichkeit der „Auerhahn“, für deſſen Aufführung ſich Ludwig Devrient ein— 
geſetzt haben ſoll, die „Vertreibung der Spanier“ und vor allem der ſtreng 
geſchloſſene „Markgraf Karl Philipp“, die Liebestragödie einer Sommer— 
nacht unter den Gewitterwolken dräuenden Schickſals mit eigenwilligen, 
aber fonfequenten Charakteren und einem Zauber der Sprache, den Arnim, 
ob er ſich nun einer leichtfertig aus dem Armel geſchüttelten Verſifikation oder 
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eigentümlich metriſch bewegter Proſa (vgl. S. 454) bedient, ſonſt immer 
vermiſſen läßt. 

Jedenfalls: ſein Drama iſt das deutſcheſte im Umkreis der Romantik. Das 
gilt von der Stoffwahl, die ihn nur ein einziges Mal, im „Marino Caboga“, 
auf fremden Boden führt — das gilt von ſeinen Muſtern (ſoweit dieſer Eigen⸗ 
brötler überhaupt Muſter braucht und verträgt), denn da ſtehen Ayrer und 
Gryphius ſchier gleichberechtigt neben Calderon und Shakeſpeare — es gilt 
von ſeinem erſichtlich einen eigenen, nationalen Stil ſuchenden Formwillen — 
und von dem Geiſt, der die ganze Reihe erfüllt, dem Geiſt von Arnims eigener 
Generation, einem nationalen Optimismus, der, noch ehe der Befreiungskrieg 
begonnen war, unbeirrt an deutſcher Nation Herrlichkeit in Vergangenheit 
und Zukunft glaubte und ſich ſtolz auf die teure Heimat beſchränkte. Und 
neben Werner und vor Brentano tritt er in die Spuren Tiecks als des Neu— 
begründers eines chriſtlich orientierten Dramas. Ohne „Genoveva“ ſchwerlich 
eine „Weihe der Kraft“, gewiß kein „Jeruſalem“, wo Askeſe und Martyrium 
tiefſinnige Verherrlichung finden, doch ſo, daß neben dem paſſiven Blutzeugen 
der aktive miles christianus ſteht. So ſpricht ſeine Dramatik für uns faſt 
deutlicher als für ſeine Weggenoſſen den Geiſt jener reichen Zeit aus, und ſo 
wenig wir die Gefahren einer fo ſelbſtherrlich eigen- und mutwilligen Kunſt— 
übung verkennen, ſo hoch werten wir die kuͤhne Originalität ſeiner Erfin— 
dungen, der Probleme, der Geſtalten, der Formgebung, der Sprache und die 
lyriſche Gewalt, die Magie ſeiner Stimmungsbilder, der abendlichen vor 
allem und nächtlichen, auf den Höhepunkten ſeines Schaffens und die barocke 
Großartigkeit im Aufbau der „Päpſtin Johanna“ oder „Waldemars“ oder 
des Doppeldramas „Halle und Jeruſalem“. 

In dieſem zeigt er ſich in ſeiner Vollkraft, auf dem Gipfel ſeiner Willkür. 
Wenn er die Handlung von Gryphius' bürgerlichem Schauſpiel „Cardenio 
und Celinde“ (vgl. S. 210f.), wie fie geht und ſteht, in die Umwelt ſeiner 
eigenen Studentenzeit ſchleudert, aus der korrekt klaſſiziſtiſchen Technik des 
alten Schleſiers in romantiſche Ungebundenheit transponiert, den kurioſen 
Stoff abwechſelnd naturaliſiert und ſtiliſiert, wenn als Zeitgenoſſe Goethes 
der leibhaftige Ahasver „tags zum Spotte, nachts zum Schrecken“ durch die 
engen Straßen Halles ſchreitet, um ſeinen Sohn, den Privatdozenten Car— 
denio, als Mentor und Schutzgeiſt zu behüten — kann ſolche kapriziöſe Laune 
noch überboten werden? Doch — durch den zweiten Teil der Tragödie, das 
„Pilgerabenteuer“, wo ſich Arnims Phantaſie wie ein edler Renner auf freiem 
Feld austobt; beinah das geſamte Perſonal des gryphianiſchen Dramas wird 
teils pilgernd, teils gewiſſermaßen kreuzfahrend in ein phantaſtiſches Syrien 
und Paläſtina verſchoben, dabei aber doch die zeitliche Verfeſtigung auf 1799 
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beibehalten, ja der engliſche Admiral Sidney (der das Drama faſt um ein 
Menſchenalter überlebte) ganz ungeniert in deſſen Herzensangelegenheiten 
verwickelt; der Rieſenhorizont der Doppeldichtung umfaßt nun Goethe und 
Napoleon, den Teufel und Chriſtus. In keinem romantiſchen Drama breitet 
ſich das Leben fo mächtig und praͤchtig, fo lebensfern und lebensnah aus; und 
mag uns noch ſo nachdrücklich das heilige Grab, zu dem uns ſchon Tiecks 
„Oktavianus“ geführt hat, als Mittelpunkt der Welt bezeichnet, Entſagung, 
Buße und Martyrium als glorreicher Abſchluß mehrerer Lebensläufe, ſogar 
eines heroiſchen, eines genialen hingeſtellt werden, dennoch hinterläßt nicht 
nur der erſte Teil, der in einen ähnlichen Jubelruf ausklingt wie Ibſens 
„Komödie der Liebe“, ſondern auch das mächtige Finale des zweiten Teils 
mit den Maſſenſzenen beim Oſterfeſt am heiligen Grab einen durchaus leben— 
bejahenden Eindruck, und ihn bekräftigt ſtatt eines chorus mysticus der 


Dichter ſelbſt: 
Schaffen zeigt ſich im Verwandeln, 
Ernſt verwandelt ſich in Spiel, 
Dieſes iſt der Worte Ziel, 
Doch des Lebens Ziel iſt Handeln. 


Die Geſchichte des Dramas hat keinen Anlaß, die herkömmliche Kopula zwi— 
ſchen Arnim und Brentano zu tilgen — im Gegenteil, ſie rückt beide ſo eng 
zuſammen wie hernach Gutzkow und Laube. Auch Brentanos Dramen („Guſtav 
Waſa“, gedr. 1800 — „Ponce de Leon“, geſchr. 1801, gedr. 04, aufgef. 14 
Burgth. als „Valeria“ — „Die luſtigen Muſikanten“, geſchr. 1802, gedr. 03, 
aufgef. 03 oder O04 — „Aloys und Imelde“, geſchr. 1811—12, gedr. 1912 
— „Viktoria und ihre Geſchwiſter“ 1813, gedr. 17 — „Am Rhein! am 
Rhein!“, geſchr. 1814, gedr. 52 — „Die Gründung Prags“, geſchr. 1812—14, 
gedr. 15) ſchreiten nicht linear fort, breiten ſich flaͤchig aus; auch fie leiden 
unter breiter Redſeligkeit und unaufhaltſamer, oft ganz leer laufender Ver— 
ſiftkation; auch in ihnen iſt der Verkleidungen und Verkennungen und Er— 
kennungen kein Ende; aud) fie finden, ſpaͤter als Arnim und offenbar unter 
ſeiner Führung, den Weg ins Vaterländiſche und Nationale, ins Asketiſche 
und Religiofe; auch in ihrer Welt liegt Komik und Pathos dicht beiſammen, 
herrſcht unter manigfachen Geſtalten das Fatun; auch ſie blieben und bleiben 
trotz intereſſanter Qualitäten unbeachtet; auch von ihnen gelangten nur zwei, 
und ohne ſonderlichen Erfolg, auf die Bretter, wiewohl es Brentano am guten 
Willen wahrlich nicht fehlte, denn von den Romantikern ſtrenger Obſervanz, die 
dem Theater gegenüber meiſt als Koſtverächter erſcheinen, war er der einzige 
mit ausgeſprochenen Abſichten auf die Bühne. Sein „Ponce“ bewarb ſich um 
einen von den Weimariſchen Großmächten ausgeſchriebenen Preis, die „Mu— 
ſikanten“ und die beiden patriotiſchen Feſtſpiele wurden für beſtimmte Büh— 
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nen verfaßt, ja Brentanos hielt ſich für berechtigt, Arnim in Sachen drama— 
tiſcher Technik und des ſzeniſch Möglichen zu belehren, obzwar er gerade auf 
dieſem Felde viel weniger ſelbſtändig, viel abhängiger von den obligaten ro— 
mantiſchen und anderen Muſtern erſcheint als ſein Freund, aber faſt ebenſo 
launiſch, willkürlich, hemmungslos. 

Der abſolute äſthetiſche Wert der Dramen Brentanos dünkt mir, an ihrem 
natürlichen Maßſtab, denen Arnims gemeſſen, trotz herrlicher Naturlaute 
ihrer Lyrik und Lyrismen gering; nicht ſo der literargeſchichtliche. Der über— 
ironiſche „Guſtav Waſa“ (vgl. S. 504) kann, fo verſchroben er fein mag, in 
der Kriegsgeſchichte der jungen Romantik nicht uͤberſehen werden; die „Luſtigen 
Muſikanten“, an deren konfuſer Handlung ſich gleich drei Komponiſten, unter 
ihnen E. Th. A. Hoffmann, verſuchten, gehören in die Urgeſchichte der roman— 
tiſchen Oper und überdies, neben Schillers gleichzeitiger Turandot, in die 
deutſche Gozzi-Tradition; das „klingende Spiel“ von Viktoria und ihren Ge— 
ſchwiſtern, als Feier des Leipziger Siegs dem Theater an der Wien zugedacht 
und ad hoc mit einer Hanswurſtgeſtalt verſehen, die grauenhaftes Wieneriſch 
ſpricht, enthält einen wahren Hexenſabbat barocker Allegorien, einen Ratten— 
könig von Schickſalsdekreten und mitten in dieſem Wirrwarr eine ergreifende 
Totenklage um Körner, gibt ſich übrigens gar keine Mühe, illegitime Abkunft 
von „Wallenſteins Lager“ zu verbergen, und bietet eine intereſſante Folie zu 
Goethes etwas ſpäterem Epimenides; das andere Siegesfeſtſpiel, unter dem 
Eindruck des Rheinübergangs der Alliierten 1814 ſchnell hingeſchrieben, iſt 
ein merkwürdiges Dokument der älteren Rheinromantik und wiederum echtes 
Neubarock. Kurz: Linien überallher und überallhin. 

Das eigentliche Kurioſum aber liegt ganz im Anfang von Brentanos Dichter— 
laufbahn, der „Ponce de Leon“, die Kopfſtation des bühnenmoͤglichen roman— 
tiſchen Luſtſpiels, wie etwa von „Abſchied“ und „Berneck“ das Schickſals— 
drama, vom „Kater“ die ironiſch-phantaſtiſche Komödie, von der „Genoveva“ 
das Großdrama, vom „Alarcos“ die Tragödie ſpaniſchen Zuſchnitts ausgeht. 
Der von Schiller mit Benützung romantiſcher Ideen feſtgelegte Wortlaut 
jenes Preisausſchreibens (Ende 1800) in Goethes damaligem äſthetiſchem 
Amtsblatt, den „Propyläen“, hatte ausdrücklich die rührſam-moraliſierende 
Komödie vom Typus Kotzebue und Iffland, aber auch das Charakterluſtſpiel 
älterer Tradition vom Wettbewerb ausgeſchloſſen und die Bahn für „jene 
geiſtreiche Heiterkeit und Freiheit des Gemüts“ eröffnet, „welche in uns her— 
vorzubringen das ſchöne Ziel der Komödie iſt“. War dieſer Preis nicht ſchon 
im vorhinein einem Romantiker zugeſprochen? Aber er wurde überhaupt nie— 
mandem zuteil, alſo auch nicht dem „Ponce“, deſſen Komik nach Brentanos 
Abſicht hauptſächlich aus dem „Mutwillen unabhänger, fröhlicher Menſchen“ 
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fließen ſoll. Spaniſches Koſtuͤm, wie allerdings ſchon in der Quelle, einer 
franzöſiſchen Erzählung; ein Kunterbunt von Liebſchaften, die ſich in jenem 
Phantaſie-Spanien ebenſo ſchnell und ſchmerzlos knüpfen und löſen wie etwa 
im Phantaſie-Wien von Schnitzlers „Komödie der Verführung“; Erlebtes 
und Erdichtetes wie Kraut und Rüben gemengt; Verkleidungen und Ver— 
wechſlungen; Aufdeckung unwahrſcheinlichſter Verwandtſchaften; der Dialog 
das ſeltſamſte Amalgam aus Lyrik und Wortwitz; Schlußergebnis vier Braut— 
paare: und das Ganze in der Tat über lange Strecken hin entzückend leicht 
gehalten, als gäbe es fur dieſe Ponce und Aquilar, für dieſe Valerien und 
Melanien kein Geſetz der Schwere und überhaupt nichts in der Welt als 
Liebesleid und ⸗-luſt. Nicht eigentlich Gozzi, nicht fo recht, trotz aller Mäntel 
und Degen, Calderon, ſondern der göttliche Leichtſinn des ſhakeſpeareſchen 
Luſtſpiels waltet hier, und einzelne Geſtalten haben wirklich etwas von ſhake— 
ſpeareſchem Leben, fo Ponce, ein geiſtreich geſchmeicheltes Selbſtporträt des 
Dichters, und die liebliche Colombine Valeria, die in der ſpäten, verkürzten, 
ernüchterten, vom Publikum energiſch abgelehnten Bühnenfaſſung zur Titel- 
heldin aufrückt. — Jedenfalls beginnt die literarhiſtoriſche Wirkung dieſes 
echteſten Romantikums nicht erſt mit der mißglückten Auffuͤhrung im Kongreß— 
Wien, ſondern ſchon mit der Drucklegung (1803) und kreuzt ſich mit der des 
„Lacrimas“ und der Erſtlinge Sophie Bernhardis und Fouqués, fo daß in der 
Folge auf der dünnen Linie des eigentlich romantiſchen Luſtſpiels bald die 
wunderloſe Intrige nach Art des „Ponce“, bald der andere, märchenhafte 
Typus vorwaltet; gemeinſam iſt beiden läßliche Auffaſſung der Liebe, überhaupt 
des ganzen Lebens, wortwitziger Dialog, ſüdliches Koſtüm in unbeſtimmter 
Vergangenheit, die von Arnims und Kleiſts groben Holzſchnitten deutlich unter— 
ſchiedene Paſtelltechnik — und als letzte, nicht als geringſte Bluͤten dieſer 
Zweige erſchienen Graf Platens (1796—1835) anmutigglatte Marden 
aus den Zwanzigerjahren („Der gläſerne Pantoffel“; „Berengar“; „Der 
Turm mit ſieben Pforten“, aufgef. München 1896; „Das Schatzhaus des 
Rhampſinit“; „Treue um Treue“, aufgef. Erlangen 1825), Eichendorffs 
(17881856) Luſtſpiele „Die Freier“ (gedr. 1833, aufgef. Hamb. 1923) und 
„Wider Willen“, Variationen einer und derſelben Irrungskomödie, und, an 
der Schwelle einer neuen Ara, Georg Büchners „Leonce und Lena“, richtige 
Enkel Brentanos, ein letzter Widerhall des dramatiſchen Wunderhorns. 
Stellt der „Ponce“ einen Anfang, ein Erſtmaliges dar, fo bedeuten hinwiederum 
die ſchnell nacheinander in Böhmen geſchaffenen Werke „Aloys und Imelde“ 
und die „Gründung Prags“ einen Epilog, einen Ausklang, nämlich des epiſch— 
lyriſchen Großdramas in der Art Tiecks, wiewohl der Stoff des „Aloys“, 
eine gleich dem „Ponce“ aus einer franzöſiſchen Novelle gezogene und mit 
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Verkleidungen uſw. ebenſo überladene Liebesgeſchichte, ſolcher Behandlung 
eigentlich widerſtrebt. Aber Brentano hat es fertig gebracht, ſeine Vorlage 
durch alle möglichen und unmöglichen Nebenfiguren und -handlungen, durch 
Verknüpfung mit eigenen Erlebniſſen, durch Verſchiebung aus dem urſprüng⸗ 
lichen Milieu in das der Cevennenkriege (vgl. S. 507), durch ein komiſches 
Zwiſchenſpiel nach dem Muſter deſſen im „Sommernachtstraum“ und durch 
lyriſche Einlagen derart aufzuſchwellen, daß die Dimenſionen über alles Bühnen— 
maß hinauswachſen. Man könnte „Aloys und Imelde“ in ähnlichem Sinne, 
wie Platen ſeine Traveſtie als „Romantiſchen Odipus“ betitelte, einen ro— 
mantiſchen Romeo nennen (denn auf dieſelbe Kataſtrophe wie im Romeo oder 
in den Schroffenſteinern läuft das Stuck hinaus) oder einen Schickſals-Romeo, 
da über den Liebenden ſichtlich ein Verhängnis waltet und ein Degen ähnlich 
als Symbol, als Schickſalsrequiſit fungiert wie in der „Gründung Prags“ 
Armring und Schleier der Libuſſa und der Apfel des Primislaus; auch daß 
ein Lied „O Zorn, du Abgrund des Verderbens“ leitmotiviſch immer wieder 
erklingt — ein ſehr wirkſames Mittel, das Brentano von Tiecks „Genoveva“ 
hat und dieſe vom Maler Müller —, verſtärkt die gedrückte fataliſtiſche Stim— 
mung, an der gelegentliche Narrenſtreiche und Wortwitze nichts ändern. Verſe 
aller Art wechſeln mit Arnimſcher Versproſa; allenthalben blüht aus den un— 
beherrſchten Stoffmaſſen liebliche Lyrik auf. Verwundert ſehen wir Bren— 
tano, der doch 1811—12 ſchon hart an der Schwelle ſeiner großen religiöſen 
Wandlung ſtand, nicht bloß mit der proteſtantiſchen Partei des Dramas ſym— 
pathiſteren, ſondern ſogar als ſein offenbares Ideal in den „Elendsbrüdern“ 
des vierten Akts einen uͤberkonfeſſionellen Geheimbund darſtellen, der an frei— 
maureriſcher Toleranz mit Zacharias Werners Kreuzesbruͤdern wetteifert. Mag 
ſein, daß dieſe unkatholiſche Einſtellung, mag ſein, daß widrige Erlebniſſe des 
Dichters, bei denen das Drama ſelbſt eine Rolle ſpielte, ihn, als er 1814 
wieder in den Beſitz des Manuffripts kam, von der Veröffentlichung abhielten; 
mittlerweile hatte er eine Umarbeitung begonnen, die bis ans Ende des zweiten 
Aktes reicht und, ſeltſam genug, eben dieſe Erlebniſſe des Dichters, ſogar die ihm 
von Varnhagen verabreichten Ohrfeigen, in die nun erſt recht angeſchwellte 
Handlung einfuͤgte. Beide Faſſungen ſind erſt 1912 ans Licht gekommen. 

Viel gemäßer war die romantiſche Form einem Thema, das er zugleich mit 
oder ſofort nach dem „Aloys“ aufgriff, einem Stoff, der ihm durch Muſäus' 
„Volksmärchen“, durch Werners „Wanda“, auch wohl an Ort und Stelle in 
Böhmen vermittelt werden konnte: der „Gründung Prags“. Dieſe Drama— 
tifierung der tſchechiſchen Sagen um Libuſſa, eine wichtige Etappe in der Ent— 
deckung der ſlaviſchen Welt durch deutſche Dichtung, füllte vierhundertfünfzig 
Seiten! — und war nur als erſter Teil einer Trilogie gedacht, in deren 
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zweitem ſich der böhmiſche Mägdekrieg, ein neues Pentheſileen-Drama, Aus 
toben, in deren drittem („Ludmilla“) das Chriſtentum, ſchon in der „Grün⸗ 
dung“ ſchuͤchtern auftretend, ſeinen Einzug in Böhmen halten ſollte. Tiecks 
Großdramen, Calderon, 3. Werner find hier Gevatter geſtanden; wiederum 
treibt die Brentanoſche Phantaſie auf allen Seiten Zweige und Luftwurzeln; 
wiederum die üblichen romantiſchen Seitenwege und Sackgaſſen, ein verwir— 
render Reichtum von Formen, Tönen, Farben. „Da rauſchen die dunklen 
böhmiſchen Wälder, da wandeln noch die zornigen Slavengotter, da ſchmet— 
tern noch die heidniſchen Nachtigallen; aber die Wipfel der Baume beſtrahlt 
ſchon das ſanfte Morgenrot des Chriſtentums“ (Heine). Brentano ſelbſt er— 
klärt in einer Selbſtanzeige, der weſentliche Inhalt ſeines Libuſſa-Dramas 
ſei „die Entſtehung eines Staates, der Kampf und Untergang einzelner Leiden— 
ſchaften gegen die Ordnung und das Geſetz der Ganzen“, aber hiermit iſt der 
Inhalt, ganz abgeſehen von den bunten und verwirrenden äußeren Geſcheh—⸗ 
niſſen, noch keineswegs erſchöpft: wie bei Werner, Fouqué, Ohlenſchläger ſetzen 
ſich hier Natur und Kultur, Heiden- und Chriſtentum, wie in Vorahnung. 
Strindbergs Mann und Weib auseinander; dazu, echt brentaniſch, allerlei 
Perſönlichſtes, ja in gewiſſem Sinn bedeutet auch die große Epiſode der chriſt— 
lichen Glaubensbotin Trinitas, einer Asketin und Märtyrerin im Barockſtil, 
die einer heidniſchen Hexe zum Opfer fällt, ein zerknirſchtes Bekenntnis des 
Dichters, der endlich zum Glauben ſeiner Ahnen heimgefunden hat. Von dieſer 
Seite angeſehen, tritt die „Gründung Prags“ in eine Reihe mit Genoveva, 
Oktavianus, mit Arnims Jeruſalem, mit Werners Cunegunde und Salome 
— und natürlich fällt ſie auch unter den weiteren Begriff des Schickſals— 
dramas, denn all ihr Geſchehen (und ſogar noch die fernſte Zukunft, des 
Dichters Gegenwart) iſt durch Träume und Prophetie, durch heidniſchen Fluch 
und chriſtlichen Segen vorherbeſtimmt, unabänderlich dekretiert. Hier, auf 
dem Boden dieſes hypertrophiſchen Dramas in ſlaviſch-katholiſcher Umwelt 
kommt der Rheinlander Brentano dem Oſtpreußen Werner ganz nahe; zwei 
Linien, die ſich kurz vor ihrem Ende ſchneiden. Und als wüßte ſie, daß es 
Abſchied zu nehmen gilt, entfaltet die Romantik in Brentanos Libuſſa noch 
einmal all ihre müden Reize, ſteigt die wundervolle Märchenwelt noch ein— 
mal tauſendfarbig auf, ehe ſie — für lange Zeit — verſinkt. 


Werner und Fei 


Die beiden Preußen, die 1803, im Jahre des „Jon“ und des „Lacrimas“, 
des „Spaniſchen Theaters“ und der „Braut von Meſſina“ je ein anonymes 
Drama auf den Büchermarkt warfen, haben über alle Verſchiedenheiten des 
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Kunſtwillens, der Weltanſchauung, der Lebensführung, des pſychiſchen oder 
kliniſchen Bildes hinweg Weſentliches und Wichtiges gemeinſam. Wie ſie 
gleichzeitig in die Literatur eintreten, ſo ſcheiden ſie faſt gleichzeitig aus ihr: 

Kleiſt durch freiwilligen Tod, Werner durch ſeine Wiedergeburt, wie er den 
Übertritt zur alten Kirche nannte; ihre charakteriſtiſchen Dramen ſind neben— 
einander entſtanden, und wie ie Schroffenſteiner und die Templer, fo find 
Luther und Amphitryon, Attila und Pentheſilea, Wanda und Käthchen zur 
ſelben Zeit vor einem meiſt gleichgültigen Publikum erſchienen. Wohl, der 
dämoniſche Herr Leutnant a. D. und der groteske Hofrat und Domherr bilden 
kein Duumvirat, aber deutlich genug grenzen ſie ſich von der Nachfolge Tiecks 
und der Schlegel, von den Ausgeſtaltern des ironiſchen wie des Großdramas 
ab, können überhaupt nicht als Romantiker im Sinne einer Schule oder Clique 
angeſprochen werden, ſo bereitwillig beide, und zumal Werner, romantiſchen 
Impulſen folgen, ſo lebhaft zuweilen Kleiſt an Arnim oder Fouqué, Werner 
an Brentano mahnt. Beide wurden anfangs von der Aufklärungspreſſe ſehr 
wohlwollend behandelt; ihr ganzes Lebenswerk proteſtierte wider die roman— 
tiſche Eheſcheidung von Drama und Bühne. Geborene Theatraliker, gravi— 
tierten fie beide, obzwar mit ungleichem Erfolg, nach den Hofbühnen Berlins 
und Weimars; dasſelbe Jahr brachte unter Goethes Auſpizien die Urauffüh— 
rungen der „Wanda“ und des „Zerbrochenen Krugs“. Beide Poeten, Werner 
laut und Kleiſt leiſe, nannte man als Anwärter auf die Vorherrſchaft im 
deutſchen Drama, auf jenen „Stuhl, den Schiller leer gelaſſen“, und gewiß, 
ſo ſtarken Anteil ein ſtürmiſches Innenleben an ihrem Dichten hatte, ſie blieben 
doch, beſonders Kleiſt, der Tradition des Schillerſchen geſchloſſenen Vers— 
dramas viel näher als die Romantiker reinen Waſſers. Und beide hatten fir 
ihre Zeitgenoſſen ſchließlich nur epiſodiſche Geltung, und zwar zunächſt als 
rätſelhafte Menſchen, als ſeeliſche Grengfalle. Wenn auf der Ebene bürger— 
lichen Lebens Werner wie Kleiſt ſich mit dem ganzen Impetus ihrer Naturen 
ein Kind erſehnen und dieſer Wunſch unerfuͤllt bleibt, ſo wiederholt ſich dieſe 
tragiſche Unfruchtbarkeit im Bereich der Literaturgeſchichte. Werner bringt 
zwar ſechs von ſeinen acht Dramen auf die Bühne, aber der eine große Er— 
folg, der Berliner des „Martin Luther“ iſt lokal bedingt, lokal begrenzt, er— 
liſcht ſchnell wie ein Strohfeuer; was die Schickſalstragödie anlangt, ſo ſtammt 
ſie nicht von ihm ab, ſondern er von ihr, oder beſſer geſagt, der „24. Februar“ 
iſt nicht ein Anfang, ſondern ein allerdings nicht unwichtiges Mittelglied einer 
Kette; und ſonſt hat Werner nur in Einzelheiten fortgewirkt, ſicherlich auf 
Brentano und Grillparzer, vielleicht auf Hebbel. Kleiſt nun vollends, der von 
der gleichen Zahl vollendeter Dramen nur ſechs gedruckt ſah, die Aufführung 
zweier erlebte, brachte weiten Kreiſen durch ſeinen Tod erſt zum Bewußt— 
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ſein, daß er gelebt hatte. Wie ein erratiſcher Block liegt er im romantiſchen 
Dichtergarten. Mühſam, Schritt fuͤr Schritt, hat die Literaturgeſchichte ihm 
die gebührende Stellung erobern müſſen. Seine literariſchen Erben muß man 
um die Mitte des 19., mit wirklichem Erfolg eigentlich erſt zu Anfang des 
20. Jahrhunderts ſuchen. 

Des Oſtpreußen Zacharias Werner (1768—1823) Dichtung erſchoͤpft ſich 
— denn ſeine Lyrik iſt künſtleriſch von geringem Belang — in jenen acht 
Dramen: „Die Söhne des Tals“: Teil I „Die Templer auf Cypern“ (gedr. 
1803, aufgef. Berlin 10. III. 1807), Teil II „Die Kreuzesbrüder“ (gedr. 1804); 
„Das Kreuz an der Oſtſee“: Teil J „Die Brautnacht“ (gedr. 1806); „Martin 
Luther oder die Weihe der Kraft“ (aufgef. Berlin 11. VI. 1806, gedr. 07), 
„Wanda, Königin der Sarmaten“ (aufgef. Weimar 30. J. 1808, gedr. 10, 
„Attila, König der Hunnen“ (gedr. 1808, aufgef. Th. a. d. Wien Ende 09), 
„Der vierundzwanzigſte Februar“ (vgl. S. 551); „Cunegunde die Heilige“ 
(geſchr. 180809, gedr. 15, aufgef. Linz 17): „Die Mutter der Makkabäer“ 
(gedr. 1820). Obwohl ſie alle, mit Ausnahme des letztgenannten Werks, vor 
Werners 1810 (nicht 100 vollzogenen Übertritt fallen, fo läuft doch die ganze 
Reihe parallel mit einer durch Tiecks „Genoveva“, Schillers „Jungfrau“, 
Arnims „Jeruſalem“, Brentanos Libuſſadrama gezogenen Linie, bedeutet eine 
Reſtauration des mittelalterlichen oder vielmehr barocken chriſtlich orientierten 
Dramas. Bereits in den chaotiſchen „Söhnen des Tales“ weiſt die zitternde 
Nadel von Werners Kompaß trotz aller Ablenkungen durch Rouſſeauſche oder 
freimaureriſche Weltanſchauung zuletzt auf ein allerdings noch ganz phan— 
taſtiſches, überkonfeſſionelles, äußerſt weitherziges Chriſtentum, das aber in 
den nächſten Dramen: im „Kreuz“ und, dem Stoff zum Trotz, im „Martin 
Luther“ ſchon deutlich katholiſche Zuge annimmt; zuletzt fuhren Attila, Cune— 
gunde und Salome, die Mutter der Makkabäer, mitten in die Wunderwelt 
des Jeſuitendramas, in eine fortdauernde Andacht zum Kreuz, in eine ver— 
zuckte Lobpreiſung der Askeſe und des Martyriums hinein. Und was Werner 
von Anfang an mehr oder minder klar anſtrebt und in langatmigen Vor- und 
Nachreden ſeiner Dramen, ein Shaw vor Shaw, immer wieder verficht, näm— 
lich eine Kunſt nicht um ihrer ſelbſt willen, ſondern als Mittel zu Zwecken 
einer erſt freimaureriſchen, dann urchriſtlichen, dann katholiſchen Miſſion und 
Propaganda: dieſem Ideal, das die Schaubühne zum „Propyläum der Re— 
ligion“ umgeſtalten möchte, kommt wenigſtens das Makkabäerdrama, das 
freilich ſo gut wie unbeachtet blieb, ſehr nahe; es könnte ganz wohl von 
Bidermann oder Avancini, ja ſelbſt von Gryphius herrühren, obzwar ſelbſt 
dieſe Barockmeiſter ſchwerlich den Tyrannen Antiochus „wie vom plötzlichen, 
krampfigten Bauchſchmerz überfallen“ dargeſtellt oder ihre Metrik derart ver— 
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wahrloſt hätten, wie der ſonſt fo gewandte Verſeſchmied Werner hier die ſeine. 
Die „Mutter der Makkabäer“ ſchwelgt in Blut und Wunden und Wundern 
und ſenecaniſchen Geiſtern, ſie iſt ein großes Glaubensbekenntnis wie Wer— 
ners eignes Leben ſeit 1810, und der ſonſt für den Menſchen wie den Poeten 
gleich bezeichnenden überſinnlich-ſinnlichen, zwiſchen Luſt und Grauſamkeit 
und Tod oſzillierenden Erotik ijt in dieſem formell und inhaltlich gleich bru— 
talen Werk nur ein beſcheidenes Plätzchen verblieben, ſo daß ſie nicht mehr, 
wie noch in „Attila“ und „Cunegunde“, Arm in Arm mit der Religion ihr 
Unweſen treiben kann. Oder hat ſie ſich hier in die Folterwerkzeuge und 
Scheiterhaufen geflüchtet? 

Von dieſer Erotik, die Werner nach der entſcheidenden Kataſtrophe ſeines 
Lebens, dem Zuſammenbruch ſeiner dritten Ehe (1806), in ein „Syſtem“ — er 
ſcheut ſogar das Wort „Evangelium“ nicht — gebracht hat, von dieſem Syſtem 
der Liebe muß auch eine Geſchichte des Dramas, ſo wenig ſie ſonſt bei In— 
dividuen (und wäre es das reichſte oder, wie hier, das ſeltſamſte) verweilen 
darf, Notiz nehmen, denn wie ein roter Faden durchzieht es die ganze Reihe 
vom „Kreuz“ über „Luther“ und die (1807 umgearbeiteten) „Templer“ zu 
„Attila“, „Wanda“, „Cunegunde“ und der Makkabäermutter. Dies Syſtem, 
ein wunderſames Gemenge von platoniſchen, ſcholaſtiſchen, naturphiloſophi— 
ſchen Elementen mit eigenen Ideen Werners hat ſein Urheber in den vier 
Jahren zwiſchen jener Eheſcheidung und der Bekehrung unabläſſig in Wort 
und Schrift bei Alt und Jung, in fuͤrſtlichen und in Freudenhäuſern wie 
eine frohe Botſchaft verkündigt und gepredigt und ſich mit ihm völlig als Re— 
ligionsſtifter gebärdet, nach dem Übertritt es allerdings ſofort preisgegeben 
und verdammt, wiewohl es nie ganz aus dem Inferno oder Purgatorio ſeines 
Denkens verſchwunden iſt. Jedem Manne — ſo läßt ſich etwa das wichtigſte 
Dogma des abenteuerlichen Apoſtels formulieren — iſt durch Schickſal oder 
Vorſehung von Urbeginn an ein beſtimmtes Weib zugeordnet, jeder „Kraft“ 
eine wahlverwandte „Zartheit“; er und ſie getrennte Hälften eines Ganzen; 
daher Periode des Suchens (ein dem Dichter vor 1840 ſehr nötiger Freibrief 
für „Subſtitutionen“ der Liebe); wechſelſeitiges Erkennen und Finden; Pe— 
rioden der „Meiſterſchaft“ oder „Jüngerſchaft“; als Höhepunkt Wolluſt der 
Entſagung, Verneinung des Ichs durch Askeſe oder Tod, den „ſogenannten“ 
Tod, denn der „eigentliche“ iſt mit dem Geſchlechtsakt oder, in Werners Stil 
zu reden, mit der Brautnacht identiſch. Dieſe „Theorie“ — man begreift 
Schopenhauers freundliches Urteil uber Werner — hat verſchiedene Stadien 
durchlaufen, vor allem im Hinblick auf das poſitive Chriſtentum, aber auch 
in der Richtung auf einen durchaus pathologiſchen Kultus von Tod und Ver⸗ 
weſung, für den ſchon die „Kreuzesbrüder“ (II 8) ein kaum glaubliches, 
D. D. 34 
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grauenhaftes Beiſpiel liefern. Die Liebespaare in Werners Dramen ſtellen 
gleichſam paradigmatiſch die verſchiedene Möglichkeiten ſeiner myſtiſchen 
Erotik dar: Robert und Aſtralis (in jener zweiten Faſſung der „Templer“), 
Warmio und Malgona („Kreuz“) und ihre ätheriſchen Gegenſtücke Theobald 
und Thereſe im „Luther“, Luther ſelbſt (der ihm dafür, wie treffend geſagt 
wurde, einen Band Tiſchreden an den Kopf geworfen hätte) und Katharina 
von Bora, die Paradebeiſpiele Rüdiger-Wanda und Attila-Honoria, das trotz 
ſeiner phyſiſchen Reinheit beinahe perverſe Verhältnis Cunegunde-Floreſtan 
und endlich das kindliche Paar Benoni und Cidli: immer die Wahlverwandt— 
ſchaft a priori und, außer im Fall Luther, als Krönung der Liebe Entſagung 
oder Tod eines oder beider „Liebesgeſellen“. „Du betörtes Menſchenpaar“, 
ſo redet Libuſſens Geiſt zu Rüdiger und Wanda, die ähnlich zueinander ſtehen 
wie ihre Zeitgenoſſen Achill und Pentheſilea, „Werde ruhig, werde klar! Und 
vernimm den ewgen Bann, Dem kein Weſen noch entrann: 

Alles was erſchaffen ward, 

Iſt von Ewigkeit gepaart; 


Jedes ſucht im ſchnellen Lauf 
Das für ihn Erſchaff'ne auf! 


Ob die Form es auch beengt, 

Wenn es reif iſt, dann zerſprengt 
Es des Körpers enges Band 

Und umſchlingt, was ihm verwandt! 


Leben iſt der Liebe Spiel, 

Tod der Liebe Weg zum Ziel, 

Und ihr Knecht, das Schickſal, eint, 

Was für immer iſt vereint! 
Und wie in der Liebe, fo find die Geſchöpfe Werners überhaupt ganz und gar 
höherer Führung iberantwortet, mag diefe nun wie in den „Templern“ durch 
eine Art Überloge von Überfreimaurern oder durch ein heidniſch oder durch 
ein chriſtlich betontes Schickſal, durch ein Fatum oder eine Vorſehung betätigt 
werden. Stellt nicht das Leben des Dichters ſelbſt eine verzweifelte Irrfahrt 
von einer Autorität zur andern dar, die Jagd nach dem „ewigen Schwer— 
punkt“, den er, wie Grillparzer meinte, erſt als Toter fand? Hat er nicht bis 
zu ſeinem Übertritt unabläſſig nach Mächten über ihm geſucht, denen er ſich 
blindlings anvertrauen könne? Iſt nicht, wie die Verworrenheit, ſo die Paſ— 
ſivität ſeiner Helden zugleich auch die des Dichters? In Werners Welt, ob 
auf Cypern oder an der Oſtſee, ob unter Seleukiden oder Ottonen, ob es ſich 
um große Weltgeſchicke oder einen ruinierten Wirt handelt, kommt alles, wie 
es kommen muß, erfüllen ſich unabläſſig und unabwendbar Fluch und Segen, 
Träume und Weisſagungen, ſind Wunder an der Tagesordnung, ſind die Ge— 
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ſtalten ſelbſt ebenſowohl Fataliſten wie ihr Dichter, der nicht mitde wird, ſeinen 
eigenen Determinismus und den ſeiner Perſonen zu bekennen. Der Menſchen 
Willkuͤr iſt nur ein Hebel in Gottes Rieſenhand; niemand vermag des Schick— 
ſals Rad auch nur ein Haar breit aus dem ew'gen Gleiſe zu lenken uſw.; 
was „den dauernden Verbrecher überdauert und ſicher ihn erlauert“, 


Eiſernes Schickſal nannten es die Heiden; 
Allein ſeitdem hat Chriſtus aufgeſchloſſen 

Der Höllen Eiſentor den Kampfgenoſſen, 

So ſchafft das Schickſal weder Luſt noch Leiden 
Den Weiſen, die, mag Hölle blinken, blitzen, 
In treuer Bruſt des Glaubens Schild beſitzen! 


Wie bekannt und wie noch am richtigen Ort zu erörtern, hat Werners kleines 
Meiſterſtück oder Meiſterwerk „Der vierundzwanzigſte Februar“ das ähnlich 
betitelte plumpe Drama Müllners und hierdurch den kurzen Triumph der 
landläufig ſo genannten Schickſalstragödie verurſacht, und begreiflicherweiſe 
hat ſeine Dichtung viele Kennzeichen ſowohl mit dem älteren fataliſtiſchen 
Drama Tiecks und der Leute um ihn, als auch mit jenem jüngeren, modiſchen, 
erfolgreichen gemeinſam. Hier ſei nur auf eine, wenn der Ausdruck erlaubt 
iſt, Spezialität des Dichters hingewieſen, weil ſie (freilich auch durch den 
zeitgenöſſiſchen Roman nahegelegt) als merkwuͤrdige Fortbildung von Tiecks 
yore und zwiſchenredendem heiligen Bonifacius (vgl. S. 509) anzuſehen iſt: 
die Geſtalt eines Emiſſärs der Ober- oder Überwelt, von woher die prädeſti— 
nierte „Kraft“ ihre „Weihe“ erhält und überhaupt alle Schickſalsdekrete er— 
gehen; aber dieſe Geſtalt fungiert bei Werner nicht bloß als materiell un— 
beteiligter Pro- und Epilog, ſondern ſteht auf einer Ebene mit den Real— 
geſtalten: ſo der Geiſt des heiligen Adalbert im „Kreuz“, die Halb-Engel 
Theobald und Thereſe, die Heiligen Leo und Romuald in „Attila“ und „Cune— 
gunde“, der Geiſt Libuſſens in „Wanda“, der Eleazars im letzten Stück Wer— 
ners, ja in dem Tollhaus der „Söhne des Tales“ ein ganzes Aufgebot aus 
dem Jenſeits und zuletzt ſogar, als Großmeiſter des Geheimbunds, Chriſtus 
ſelbſt, denn wen anders ſoll („Kreuzesbrüder“ V 12) der „ſchöne Jüngling, in 
ein langes, blutfarbenes Gewand gekleidet, mit einer Dornenkrone auf dem 
Kopfe, mit einer Kreuzesfahne in der Hand“ vorſtellen? Und in folder Wunder— 
welt befremden die vielen prophetiſchen und viſionären Ausblicke über die 
zeitlichen Grenzen des Dramas hinaus durchaus nicht, wenn ſie nicht fo groz 
teske und zugleich fo fervile Form annehmen wie in „Cunegunde“ CV 7). 
Die entwicklungsgeſchichtlichen Vorausſetzungen für Werners poetiſches Lebens— 
werk find offenkundig. Erſtlich das Ritterſtück, von deſſen Apparat eigentlich 
nur der „Februar“ und die „Mutter“ frei ſind; ſodann Schiller, deſſen Spuren 
wir bis zur „Cunegunde“ auf Schritt und Tritt begegnen, ſo weitab Werners 
34* 
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Vergewaltigung von Schillers Durchgeiſtigung der Geſchichte liegt, ſo grund— 
verſchieden Pathos und Ethos der beiden ſind. Der Einfluß Tiecks braucht 
uns nicht erſt durch begeiſterte Urteile des literariſchen Anfängers bezeugt zu 
werden, er geht natürlich von Genoveva und Oktavianus aus, fo wie der Cal— 
derons vornehmlich vom Martyrium des „Standhaften Prinzen“ und von den 
Mirakeln der „Andacht zum Kreuz“. In dem Maß, wie die Einwirkung Schillers, 
die Tradition des unmyſtiſchen, kauſal geſchloſſenen Dramas zurückweicht, greift 
die romantiſche um ſich, wie denn auch der Blankvers allmählich dem üblichen 
metriſchen Wirrwarr der Tieckianer das Feld räumt. Allerorten lyriſche Sta— 
tionen; in „Attila“ und „Wanda“ richtige Chöre, Wanda überhaupt mehr 
Operntext als Drama; breite epiſche Zuſtändigkeit etwa beim Zeremoniell des 
Tempelordens, eines deutſchen Reichstags, eines Gottesgerichts oder, wenn, 
wie im „Kreuz“, primitive Kulturzuſtände zu exponieren ſind. Und ſo fort; 
wie oft haben wir ſchon dergleichen romantiſchen Hemmungen des dramatiſchen 
Kunſtwerks gemuſtert. Jedenfalls vermögen weder ſie noch das abſurde Liebes— 
evangelium noch die Stickluft des Fatalismus den dramatiſchen Pulsſchlag 
Werners jemals ganz zu erſticken. Mag ihm die maze des Klaſſiziſten, die 
Routine des Theaterlieferanten gebrechen: oft zeigt er ſich doch, ſeinen eigenen 
Epismen und Lyrismen zum Trotz, als Meiſter leidenſchaftlich oder dialektiſch 
bewegten Geſprächs, dramatiſcher Steigerung und Spannung, prunkvoller und 
mächtiger Maſſenſzenen; die Schlagkraft des Februar-Einakters hat ihres— 
gleichen nicht; der Torſo des „Kreuzes an der Oſtſee“, in dem ſich Klaſſizis— 
mus und Romantik die Wage halten, zuſammen mit dem, was wir aus Hoff— 
manns „Serapionsbrüdern “über den verſchollenen und vielleicht nie vollendeten 
zweiten Teil wiſſen — er allein ſichert ſeinem Schöpfer ſeinen hohen Rang unter 
den deutſchen Dramatikern. Eben dies Drama (mit dem, beiläufig bemerkt, 
die dramatiſche Erſchließung der ſlaviſchen Welt beginnt) war's und faſt gleich— 
zeitig die Uraufführung ſeines „Luther“, was ihn 1806 deutlich als Nachfolger 
Schillers zu bezeichnen ſchien. Er ſelbſt hatte bei Empfang der Todesnachricht 
ausgerufen: „Welcher Poſten iſt jetzt vakant!“, Iffland und Goethe hatten den 
Prätendenten anerkannt, aber wenige Jahre nachher, ſo wollte die Literatur 
nichts mehr von ihm, er nichts mehr von ihr wiffen, 1817 verbrannten die 
Studenten auf der Wartburg ſeinen „Luther“, von dem ſie wohl nur die ka— 
tholiſierende Tendenz kannten, und nach ſeinem Tode nannte ihn eine Berliner 
Zeitſchrift „den Schiller von ehemals, den Pater Abraham von heute“. 1834 
lautete Grillparzers Urteil: „Werner war der Anlage nach beſtimmt, der dritte 
große deutſche Dichter zu ſein, er mußte viel dagegen arbeiten, um ſein Geburts— 
zeugnis unwahr zu machen.“ 
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Der Name, den bei dieſer Reihung wir viel lieber nennen würden oder ge— 
nannt hören möchten, der Heinrichs v. Kleiſt A777—1811) iſt Grillparzern 
hier offenbar gar nicht in den Sinn gekommen, wie denn der öſterreichiſche 
Dramatiker auch ſonſt für den märkiſchen wenig übrig hat. Unterſchätzung, 
ſchiefe Beurteilung, Nichtbeachtung bei der Mit- und eine gute Weile auch bei 
der Nachwelt macht einen Teil, nicht den geringſten, des auf Kleiſt laſtenden 
„unerhörten Ungluͤcks“ aus. Noch für Wolfgang Menzel iſt er wenig mehr als 
ein Vorläufer Hoffmanns, für den gleichaltrigen Freund Fouqus zählt er zu 
„Wielands Schule“, und wenn man die Zeitgenoſſen des Lebenden und deren 
Mißurteile oder Teilnahmsloſigkeit dadurch entſchuldigen kann, daß ihnen Her— 
mann und Homburg unbekannt blieben (aber Pentheſilea, das Guiskard-Frag— 
ment, der Krug lagen vor!), ſo gelten ſolche mildernde Umſtände für Menzel 
und Fouqus nach der Veröffentlichung des Geſamt-Kleiſt (durch Tieck 1821) 
keineswegs. Auf den vollendeten oder fragmentariſchen „Robert Guiskard“ 
hin hatte Wieland 1804, alſo noch bei Schillers Lebzeiten, den Jüngling als 
befugt erklärt, die große Lücke in unſerer dramatiſchen Literatur zu ſchließen, 
„die nach meiner Meinung ſelbſt von Schiller und Goethe noch nicht ausgefüllt 
worden iſt“; aber wer wußte von dieſer Weisſagung des Literaturpatriarchen, 
und wer hätte ihr geglaubt? Kein Wunder, daß Kleiſt weder den Aufgeklärten 
noch den Klaſſiziſten des Jahrhundertanfangs, aber auch nicht den damals 
Modernen, den Romantikern Berliner, Jenenſer oder Heidelberger Zuſchnitts 
behagte. Von der älteren und gar von der alten Generation trennte ihn das 
Ekſtatiſche, Dionyſiſche, Überlebensgroße, Viſionäre ſeiner Kunſt und das un— 
verkennbar Krankhafte der dieſe Kunſt durchleuchtenden Perſönlichkeit, von 
den epiſch-lyriſchen Antitalenten im romantiſchen Drama, wie etwa Brentano, 
ſchied ihn ſein ſtrenges Feſthalten an der Gattung als Gattung, ſein Bühnen— 
inſtinkt, ſein Theaterblut, die geſchloſſene Form, die Neigung zum Lakonismus 
der Rede wie der Handlung — und mit dem verfrühten Naturalismus ſeines 
in doppeltem Sinne niederkändiſchen Luſtſpiels ſtand er ganz allein. Durchaus 
nicht als den Ihren betrachteten ihn die Romantiker, Arnim beklagt es gerade— 
zu, daß Kleiſt keine Schule anerkenne, ſich vielmehr ganz und gar ſeinem „Eigen— 
ſinn“ ergebe. Dennoch berührt ſich das Kleiſtiſche Drama immer aufs neue 
mit dem romantiſchen. Teilweis ſind dieſe Berührungen gewiß nur rohſtofflich 
oder betreffen minder weſentliche Momente der Auffaſſung oder der Form, 
bezeugen einfach Gleichzeitigkeit: Ritterdramen mit dem wohlbekannten, auch 
von Tieck, Werner, Arnim nicht verſchmähten Apparat; das modiſche ſpani— 
ſche Koſtüm in der Urgeſtalt der Schroffenſteiner; Amphitryon und Pentheſilea 
auf der Linie vom Jon her, jener dem Jon motiviſch ſogar ſehr nahe ſtehend; 
märkiſch⸗zolleriſche Geſchichte, ja dieſelben Geſtalten Kurfürſt, Derfflinger, 
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Homburg) wie bei Arnim und Fouqué; nationale und politiſche Einſtellung 
beiläufig dieſelbe wie bei dieſen beiden Junkern; Liebe in engem Bund bald 
mit metaphyſiſchen Bedürfniſſen, bald mit Grauſamkeit, ganz wie bei Werner — 
aber gar nichts hat Kleiſt mit der dramatiſchen Ironie, nichts mit dem grenzen⸗ 
loſen Großdrama nach Art des Oktavian, nichts mit der chriſtlich-asketiſchen 
Tendenz von Tieck bis Brentano, nichts (wenn wir vom Käthchen abſehn) mit 
der wundervollen Märchenwelt, gar nichts auch mit der Polymetrik Tiecks oder 
Werners zu ſchaffen. Und das deutlichſte Kennzeichen des geſamtromantiſchen 
Dramas, der Fatalismus von außen, das verlautbarte und vollſtreckte Schick— 
ſalsedikt, die gebundene Marſchroute mangelt allen ſeinen Dramen (Käthchen 
wiederum ausgenommen); nur das ſtarke Triebleben ſeiner Helden und Hel— 
dinnen, die Hegemonie ihres Unterbewußtſeins, mag ſich dies nun Geiſt oder 
Gemüt oder, beſonders gern, Gefühl oder Herz nennen — überhaupt die Un— 
freiheit und Gebundenheit, der ſeine Geſtalten verfallen oder entwachſen, dieſer 
ganze innere Fatalismus ſteht romantiſchen Gedanken, Intereſſen, Überzeu— 
gungen zu nahe, und zu oft begegnen ſich Kleiſt und Romantik auf der berühmten 
oder berüchtigten Nachtſeite der Natur, als daß man eine reinliche und völlige 
Ablöſung des Dichters von der Schule durchführen könnte. 

„Zum Dramatiker“, ſagt Gundolf, „macht ihn der Drang, ein gleichviel von 
welchen Inhalten beladenes Inneres aus-zudrücken“. Gewiß war er ebenſo— 
wohl ein Bekenner wie ein Geſtalter und jenes in noch höherem Grade als 
dieſes, fein Dichten gleich dem Werners das Ventil für die Stürme einer 
Seele, die, von innen und außen aus einer Kriſe in die andere geſchleudert, 
niemals Ruhe fand und den Dichter philiſtröſen Bekannten „faſt immer in 
einem fieberhaften Zuſtand“ erſcheinen ließ. Das, was bei der Betrachtung 
eines Kunſtwerkes am meiſten „rührt“, meint Kleiſt, ſei nicht das Werk an 
ſich, ſondern die Eigentümlichkeit des Geiſtes, der es hervorgebracht, und 
ſicherlich hat an dem begrifflich ſchwer zu erfaſſenden Reiz, der von der Pen— 
theſilea etwa oder dem Homburg ausſtrömt, das rätſelhafte Ich eines großen 
Poeten den Löwenanteil. Den ganzen Schmerz und den Glanz ſeiner Seele 
hat er, eigenem Bekenntnis nach, in die Amazonenkönigin gelegt; faſt in 
jedem ſeiner Dramen findet ſich eine Geſtalt, die von der des Dichters, wie 
er iſt oder zu ſein glaubt oder zu ſein wünſcht, nicht deutlich abzugrenzen iſt. 
Wenn irgendwo, ſo herrſcht in ſeiner Dichtung das Erlebnis, das der Liebe 
und des Haſſes, das der Nation und des Staates, und dieſe Erlebtheit, die 
alle acht oder neun Dramen zu Bruchſtücken einer großen Konfeſſion macht, 
gibt gerade den gewagteſten Geſtalten und Geſchehniſſen, den kühnſten Vor- 
und Übergängen, den extremſten Grenzfällen jene Überwahrheit, vor der die 
Kritik verſtumut. 
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Man hat ihn einen Vollender des klaſſiziſtiſchen Dramas genannt, und wenn 
wir (wieder einmal) das Käthchen ausſcheiden, fo iſt in ſeiner Technik die 
ſtrenge Schule des 18. Jahrhunderts in der Tat nicht zu verkennen. So oft 
er in mühſamer Arbeit, deren fanatiſcher Ernſt ſich ſcharf von der behaglichen 
Praxis Arnims oder Brentanos abhebt, ſeine Ekſtaſen objektivierte, ſeine Biz 
fionen in Begriffe, Worte, Verſe umſetzte, jedesmal ſtellte ſich dienſtfertig ein 
überaus ſcharfer Verſtand ein, entſtanden wahre Präziſionsarbeiten, in denen 
nichts vorkommt, was nicht zur Sache gehört, aber auch kein Glied in der Kette 
der Motive fehlt; „unaufhaltſam, wie in den Effektenſtücken gedankenloſer 
Bühnentechniker, flutet die Handlung dahin“ (Treitſchke), bald im ſchmalen 
Bette des weimariſchen Jambendramas, bald im breiteren des Ritterſtücks. 
Ja fein techniſches Ideal iſt offenbar noch weit hinter dem Klaſſizismus zu 
ſuchen, bei dem mächtigen Einakter der attiſchen Tragödie, das jedenfalls auch 
Klopſtocks Hermannsdramen vorſchwebte, nur daß in Kleiſts „Krug“ und 
„Pentheſilea“ auch die choriſchen Ruhepauſen der Antike und des Bardiets 
fehlen; da triumphieren die alten drei Einheiten, wie in Werners und Muͤllners 
Februar-Schauerſtücken, da entſteht eine Geſchloſſenheit, deren logiſche und 
äſthetiſche Werte alle Theaterleiter ſeit Goethe verkennen, wenn fie „Krug“ 
oder „Pentheſilea“ in Akte gliedern. Freilich reicht dieſe mit 3043 Verſen nahe 
an den Umfang des „Taſſo“, der „Krug“ (1974 Zeilen) an den der „Iphi— 
genie“ heran, und der vollendete Guiskard, von dem uns jetzt in etwas über 500 
Verſen ganz offenbar nur ein beſcheidener Bruchteil vorliegt, hätte die Di— 
menſionen der Pentheſilea noch überboten. Natürlich kommt dieſer großartige 
alt⸗neue Stil, der bisweilen (in der „Pentheſilea“) ſogar die Lokalität un— 
beſtimmt oder neutral läßt, ohne die erprobten Mittel des Einheitsdramas 
nicht aus, als da ſind Botenberichte und Teichoſkopien; auch der Monolog 
ſtellt ſich ein, nimmt aber unter Kleiſts Händen einen äußerſt individuellen, 
bedingten, einmaligen Charakter an — ganz anders als bei Schiller. — Im 
allgemeinen ſtellt Kleiſts dramatiſche Technik eine beſondere Abart der ja 
wiederum ins Altertum zurückreichenden fog. analytiſchen dar. Vorausgeſetzt 
wird ein oft recht verwickelter Tatbeſtand, keinem der Beteiligten iſt er ganz 
klar, ſchrittweiſe nähern ſich die einzelnen der Erkenntnis, und an dieſe knüpft 
ſich, vielmehr: aus ihr ergibt ſich, mit ihr iſt identiſch die tragiſche oder komiſche 
oder verſöhnliche Löſung. Überall Geheimniſſe (am wenigſten in der „Her— 
mannsſchlacht“, aber ſelbſt dort); überall die entgegengeſetzten Strebungen 
des Verſteckens und des Ausforſchens; überall foltert uns eine wachſende Hoch— 
ſpannung, ſchwebt tragiſche Ironie über Nichtwiſſern und Nichtverſtehern. 
Aus ſolchen Vorausſetzungen ergibt ſich ein förmliches Inquiſitionsverfahren; 
Rupert, Jeronimo und Sylveſter Schroffenſtein, der alte Normanne im „Guis⸗ 
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kard“, Amphitryon, Achill und Pentheſilea, der Große Kurfürſt — alle haben 
ſie etwas vom Unterſuchungsrichter, „Käthchen“ ſetzt mit einem Strafprozeß 
ein, und im „Krug“ wird überhaupt die Szene zum Tribunal, das ganze 
Drama zur langen Reihe mehr oder minder treffſicherer Fragen, unwahrer 
und wahrer Ausſagen, falſcher und richtiger Schlüſſe — eine Schachpartie, 
bei der jeder Zug die geſamte Situation verändert, bis endlich der drollige 
König mattgeſetzt iſt. Unmittelbarer Vorfahr dieſer dramatiſchen Dialektik mag 
Leſſing ſein, ihr nächſter Erbe iſt unverkennbar der Hebbel des „Diamanten“, 
des Herodes und Gyges. — Wenn dergeſtalt im Aufbau des Kleiſtiſchen 
Dramas kühnſte, eigenwilligſte Einbildungskraft und genaueſte Berechnung 
einander die Hände reichen, die Temperatur der Dichtung zwiſchen Siede— 
und Gefrierpunkt unabläſſig auf und nieder geht, ſo bekundet auch die Sprache 
des Dichters und ſeiner Geſtalten, mag ſie nun als freier Blankvers oder 
ſtreckenweiſe (im „Käthchen“) als Proſa erſcheinen, dieſelbe eigentümliche 
Zwieſpältigkeit oder Polarität. Wo ſie dem Ausdruck, wirklich der Expreſſion 
des Dichters oder ſeines Helden — fie find, wie geſagt, nicht leicht vonein- 
ander zu trennen — dienen ſoll, durchläuft ſie wie die Shakeſpeares oder der 
Stürmer mit der Schnelle des ekſtatiſchen Virtuoſen die ganze Skala von den 
gewagteſten Bildern, von den verwegenſten Hyperbeln, die Berge aufeinander 
türmen, Helios an ſeinen Flammenhaaren niederziehn, die Leiter an Cäſars 
Stern anſetzen, hinab zu den gröbſten Schimpfworten des Kaſernhofs und 
der Landſtraße (für die Zeitgenoſſen ein Charakteriſtikum Kleiſts) — und nach 
anderer Richtung hin zu wunderbar zarten Halbtönen und Farbenübergängen, 

grade im ſporenklirrenden „Homburg“, zu lyriſchen Stimmungsbildern, die 
die zeitliche Mahe der Romantik bekunden, nicht aber wie bei Tieck, Arnim, 
Brentano die Architektur überwuchern, ſondern die edeln Linien des Aufbaus 
erſt recht hervortreten laſſen. Derſelbe überwältigende Reichtum wie in 
Goethes und Schillers Jugendwerken; der heroiſche Schwung Moors und 
Fieskos, die naiven Naturlaute Georgs und Gretchens; dazu, grade an den 
Wende- und Höhepunkten, in eigentümlicher Keuſchheit des Bekennens ein 
rührender Lakonismus, ein meiſterhaftes Verbergenwollen und-dochnichtkönnen 
ſeeliſcher Vorgänge. So der Poet. Der Verſtandesmenſch Kleiſt aber bietet 
gleichzeitig alle Mittel der Syntax und Wortſtellung auf, um das logiſche 
Gerüſt ſeiner Dialektik, ſeiner Motivenberichte fehlerlos und tragfähig zu er— 
richten. Schon in den Schroffenſteinern ſind ſein eigentümlich zerhackter und 
verzwickter Sprechſtil mit den charakteriſtiſchen kurzen Einſchüben, die Rede 
unter fortwährender Bezugnahme auf den Hörer, die kunſtvolle Durchflech— 
tung des Satzgebäudes ebenſo feſtgelegt wie Hebbels Diktion in der „Judith“, 
und wie Hebbels oder des reifen Wagner, ſo iſt auch ſeine Sprache mit keiner 
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andern zu verwechſeln, weder mit der vornehm-idealiſtiſchen Rhetorik Schillers, 
noch mit dem bald myſtiſchen, bald trivialen Stil Werners, gar nicht zu reden 
von dem Wortſchwall der Großdramatiker oder von den Witzeleien in der 
Art des „Ponce“. 

Wie Werners „Söhne des Tales“ iſt die gleichzeitig veröffentlichte „Fa⸗ 
milie Schroffenſtein“ (geſchr. 1801 f., gedr. 03, aufgef. Burgth. als „Die 
Waffenbruͤder“ 13. IX. 23) durch mehrere Stadien hindurchgegangen, u. zw. 
vor allem, um das ſpaniſche Koſtüm einer Familie Thierrez oder Ghonorez 
(in dieſer Geſtalt aufgef. Frankf. a. O. 1912) mit dem des deutſchen Ritter— 
ſtücks zu vertauſchen und um eine urſprünglich ſtark hervortretende hexenhafte 
„Leiterin des Schickſals“ zu einer Figur des Mittel- oder Hintergrundes 
hinabzudrücken. Der bekannte Inhalt läßt ſich entwicklungsgeſchichtlich ganz 
kurz formulieren: Romeo und Julie, Aloys und Imelde in der Umwelt Ottos 
von Wittelsbach oder Karls von Berneck und ſo wie dieſer letztere faſt alle 
Elemente des Schickſalsdramas aufweiſend; das für Kleiſt kennzeichnende 
inquiſitoriſche Verfahren bereits in vollem Gange. Ebenſo in „Robert Guis— 
kard“, den Kleiſt mit Aufgebot ſeiner ganzen Kraft 1802 f. ſchrieb, 1803 ver— 
nichtete, 1808 zum kleinen Teil wiederherſtellte; daher iſt der Ausgang, ob— 
gleich zweifellos tragiſch, in dem Wie dieſer Tragik nunmehr ungewiß. Jeden— 
falls läßt die Form, der ſchon erwähnte Rieſen-Einakter, eine andere als eine 
analytiſche Tragödie, d. h. eine im weſentliche auf die Kataſtrophe beſchränkte 
Handlung nicht zu. So viel ſich heute aus dem Torſo entnehmen läßt, war 
dem obſkuren geſchichtlichen Stoff mit ſelbſtherrlicher Willkür eine großartige 
Verwicklung abgewonnen, und ſo wirkt der „Guiskard“, wiewohl ohne irgend— 
welche Beziehungen auf ſeine und unſere Gegenwart, an denen „Hermann“ 
und „Homburg“ überreich ſind, und als Fragmente auf einen Teil der Ex— 
pofition eingeſchränkt, gleichwohl mit unvermuteter Stärke, fo oft er (ſeit 
1901) auf der Bühne erſcheint; wer wollte Wieland, dem das Ganze oder 
faſt das Ganze bekannt war und deſſen Urteil wir oben angeführt haben, Lügen 
ſtrafen? Auch der „Zerbrochene Krug“ (geſchr. 1802, 06; aufgef. 2. III. 08 
Weimar; gedr. 11) kennt keine Zwiſchenakte, hat einen geheimnisvollen Tat— 
beſtand zu enthüllen, liegt auf der Tagſeite der Natur. Das Thema iſt uralt, 
durch den mittelalterlichen „Rumpolt“ (vgl. S. 38) und Gryphius' „Dorn— 
roſe“ und wie vielemal ſonſt vorweggenommen, wird aber von Kleiſt, der 
hier, und leider nur hier, ſtarke Begabung für das Komiſche offenbart, mit 
rückſichtsloſem, eigentlich nur durch das Metrum gemilderten Frühnaturalis— 
mus behandelt, der wohl das Urteil „durchaus elend“ eines fo feinen Kenners 
wie Schreyvogel verantworten muß. Mit Arnims groben Schwänken hat der 
„Krug“ kaum mehr gemeinſam als die mit breitem Behagen gezeichnete ger— 


— 
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maniſche Umwelt; man muß ſehr weit ins 19. Jahrhundert hinein, bis zum 
„Diamanten“ Hebbels, um ein vergleichbares Gegenſtück zu finden, das denn 
ebenfalls feine krauſe Handlung durch die Symbolik ſeines Hauptrequiſits 
zuſammenhält; „der Topf, der zerbrochen wurde, iſt ein köſtliches Sinnbild 
für Alles, um das hier geſpielt wird: Evas guter Ruf, die vereitelte Hoch— 
zeit, Adams Richtertum, das Rechtsverfahren ſelber“ (Nadler). Den „Am— 
phitryon“ (geſchr. 1806, gedr. 07, aufgef. Berlin 98) verbindet mit dem „Krug“ 
das hohe Alter des Themas, eines Lieblings der Weltliteratur, und die ironi— 
ſche Grundſtimmung. Dieſe freilich liegt im Kampf mit einer gewiſſermaßen 
religiöſen (vgl. S. 136) oder myſtiſchen Vertiefung des Verhältniſſes Jupiter— 
Alkmene, einer Auffaſſung, die, wiewohl nichts weniger als chriſtlich etwa 
im Sinne Tiecks oder Werners gemeint, dennoch Romantiker wie Gentz und 
Adam Müller entzückte, aber das Stilgefühl Goethes beleidigte. Kleiſts Luſt— 
ſpiel iſt bekanntlich eine Bearbeitung der berühmten Komödie Molieres und | 
infofern das Endglied der erlauchten Reihe, die von Menander und Plautus 
zum goldenen Zeitalter der franzöſiſchen Literatur führt; kurz vorher hatte 
der Aufklärer Falk, dem wir ſchon begegnet find, mit romantiſch bunter Metrik 
eine Rekonſtruktion des verlorenen menandriſchen Stückes gewagt. 

Gleichzeitig mit der „Achilleis“ und mit „Attila“ und „Wanda“ tritt „Pen— 
thefilea” (geſchr. 1806 —O8, gedr. 08, aufgef. Berlin 25. IV. 76) an die Offent— 
lichkeit, Goethes homeriſchem Fragment und den romantiſchen Liebesdramen 
Werners durch Inhalt oder Gehalt verwandt, der dritte und letzte von den 
Einaktern nach antikem Muſter. Wie in „Iphigenie“, „Jon“, „Amphitryon“, 
aber in weit höherem Maß als dort eigenmächtige Moderniſierung des antiken 
Stoffs, der die bunte Mannigfaltigkeit der antiken Überlieferungen allerdings 
Vorſchub leiſtet; bei den Alten Pentheſilea von Achill geliebt, aber getötet, hier 
umgekehrt Achill ein Opfer der liebenden Königin, wie Attila durch Hildegunde, 
Rüdiger durch Wanda fällt, dann Selbſtmord der Amazonen- wie der polni— 
ſchen Fürſtin; Zufälle und Mißverſtändniſſe unermüdlich am Werk, aus ihrem 
Kauſalgeflecht aufragend die beiden einzigen Geſtalten des Dramas, Er und 
Sie (denn alle Andern ſind nur Vertraute verſchiedenen Grades), Achill ganz 
einfach gehalten, der mindeſt Komplizierte aller Kleiſtiſchen Helden, während 
Pentheſilea die ganze Tonleiter des Weibes von der Grazie zur Furie durch— 
läuft; das Ganze durchaus viſionär, erfüllt von einer Ekſtaſe, in deren Glut— 
hauch der nachmeſſende und richtende Verſtand ſich nicht zu behaupten vermag; 
keineswegs der Höhepunkt von Kleiſts Kunſt, gewiß aber, um mit Gundolf zu 
reden, Kleiſts kleiſtiſchſtes Werk, denn in keinem andern ſpielt das Unbewußte, 


das Triebhafte der Perſonen oder, was hier dasſelbe iſt, des Dichters eine ſo 
große Rolle. 
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Freilich, auch im „Käthchen von Heilbronn“ (geſchr. 1807 f., gedr. teilw. 08, 
ganz 10, aufgef. 17. III. 10 Th. a. d. Wien) gibt es ein prädeſtiniertes und 
wohlverwandtes Liebespaar à la Werner, prophetiſche Träume, Telepathie, 
Willensübertragung oder wie man damals ſagte: tieriſchen Magnetismus, ſo— 
gar einen leibhaftigen Engel (Ahnherrn des hernach ſo viel angefochtenen in 
Immermanns Hoferdrama) und (urſprünglich) auch eine tückiſche Meluſine 
oder Undine, aber wenig von all dieſem Nachtſeitigen gehört zum Kern des 
Dramas; in der Hermannsſchlacht (geſchr. 1808, gedr. 21, aufgef. 63 oder 
etwas früher) geht es, einen Rückfall in amazoniſche Grauſamkeit abgerechnet, 
ganz rational zu, und das eigentliche Problem im „Prinzen von Homburg“ 
(geſchr. 1810, gedr. 21, aufgef. 3. X. 21 Burgth. als „Die Schlacht von Fehr— 
bellin“) wird vom Nachtwandeln des Helden kaum berührt, ſo nötig dies der 
Intrige ſein mag. Von der Romantik hatte die damalige Naturwiſſenſchaft 
einen nachdrücklichen Hinweis auf eine ganze Reihe von Phänomenen des menſch— 
lichen Unterbewußtſeins erhalten und aus ſolchem Neuland der Wiſſenſchaft 
wurde dann wieder eins der Dichtung, genau wie ſpäterhin die Vererbung für 
den Naturalismus, die pſychoanalytiſche Unterwelt für die Dichtung der jüng— 
ſten Vergangenheit. Jedenfalls hat dem „Käthchen“ ſein ſeelenkundlicher Appa— 
rat nicht geſchadet; hier fand das Publikum der Reſtaurationszeit reſtlos alle 
Reize des Ritterſtücks vereint und darüber den Zauber der Romantik ausge— 
goſſen; eben dies Drama, in dem Kleiſt dem Theatergeſchmack des Durchſchnitts 
weit entgegenkam, hat folgerichtig das größte und beharrlichſte Bühnengluͤck 
gehabt. Und doch weiſt keines ſo grobe techniſche Mängel auf, keines eine ſolche 
Menge gleichgültiger Geſtalten; die aus Motiven der Volkslieder, Volksbücher 
und Ritterſtüͤcke kombinierte Erfindung ſteht erheblich unter der des in gleicher 
Umwelt ſich bewegenden Erſtlings, und die Luft- und Licht-Stimmung des 
„großen hiſtoriſchen Ritterſchauſpiels“, an dem nichts hiſtoriſch iſt als eben 
dieſes eine Wort, iſt bald die wohlbekannte eines vagen, unverantwortlichen 
Mittelalters, bald eines richtigen Märchens, bald der Romantik von 1808. 
Gar nicht vollends vermögen wir, wie es ein Gemeinplatz älterer Literatur— 
geſchichte fordert, im Grafen Friedrich Wetter von Strahl und im Käthchen 
von Heilbronn, die zu Hebbels Verdruß in zwölfter Stunde zur „kaiſer— 
lichen Prinzeſſin von Schwaben“ befördert wird, in jener Vergröberung des 
Achilleus und in dieſer krankhaft lieblichen Geſtalt, die man ſich als Patientin 
Juſtinus Kerners auf der Weibertreue denken könnte, Idealbilder des deut— 
ſchen Jünglings, der deutſchen Jungfrau zu erblicken. Wie bei einzelnen Dra— 
men Shakeſpeares muß ſich unfrer Bewunderung aus dem Ganzen der Dich— 
tung in dieſe oder jene Szene, etwa in das berühmte Duett am Hollunder— 


buſch flüchten. 
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Wenn erotiſche Probleme und Verwicklungen im Mittelpunkte der ſechs erſten 
vollendeten Dramen Kleiſts ſtehen, ſo werden ſie in den zwei letzten an die 
Peripherie gedrängt, etwa dorthin, wo bei Schiller Max und Thekla oder gar 
Ulrich und Bertha angeſiedelt ſind. In der Hermannsſchlacht geht es um das 
Volk, in Homburg um den Staat. Wie eine Sturmflut war 1808 das völkiſche 
Bewußtſein und, was von dieſem nicht zu trennen war, der Franzoſenhaß über 
den bisher politiſch Gleichgültigen oder Verbitterten gekommen; nun nahm er 
in der Dramatiſierung dieſes nationalſten Stoffes die ganze Dichtung der Be— 
freiungskriege vorweg. Vorgängern wie J. E. Schlegel und Klopſtock hat er, 
wie man ſich wohl denken kann, ſo gut wie nichts zu danken, und da ſein ge— 
waltiges Schlüſſelſtück erſt zehn Jahre nach ſeinem Tode, acht Jahre nach der 
Leipziger Schlacht erſchien, ſtand es den vielen beziehlichen Hermannsdramen 
jener Zeit, etwa dem Wolfarts (1810), in deſſen cheruskiſchem Olymp Wodan 
und Odin nebeneinander hauſen, den ſchalen und ſervilen Machwerken Kotze— 
bues oder der Weißenthurn nicht im Wege; Fouqués ungeheuerliches „Helden— 
ſpiel in ſechs Abentheuren“ ſetzte wenigſtens mit einer gewiſſen Pietät erſt 
dort ein, wo der Freund aufgehört hatte. Kleiſts Drama wirft das herkömmliche 
Perſonal der Hermannsſchlachten bis auf Hermann, Thusnelda, Varus über 
Bord, es verfährt mit den Tatſachen der Geſchichte ebenſo willkürlich wie der 
„Guiskard“, und der Anachronismen, der Koſtümfehler ſind ſo viele, ſo mut— 
willig herausfordernde, als wären ſie geradezu beabſichtigt, damit auch dem 
ſtumpfſten Publikum begreiflich werde, hier handle es ſich trotz aller Barden— 
chöre und Bärenfelle und Alraunen nicht nur um Angelegenheiten des erſten, 
ſondern auch und noch viel mehr des neunzehnten Jahrhunderts, hier ſei der 
cheruskiſche Sieg über Varus nur als Vorbild des erhofften öſterreichiſchen 
über die Franzoſen Napoleons anzuſehen, Hermann als Kaiſer Franz oder Erz— 
herzog Karl, Marbod als Friedrich Wilhelm III. u. ſ. f. Das Drama beginnt 
am Vorabend nicht nur der Teutoburger Schlacht, ſondern auch des öſterrei— 
chiſchen Befreiungskrieges von 1809 und predigt durch den Mund des Einen, 
der auf der Höhe der Situation ſteht, eben Hermanns, unermüdlich zwei Lieb— 
lingsideen des Dichter-Politikers: den Freiheitskampf unter allen Umſtänden, 
ſelbſt ohne Ausſicht auf unmittelbaren Erfolg, und die Aufbietung aller, aus— 
nahmslos aller Mittel für den großen Zweck. Eben dieſe Gegenwärtigkeit, 
dieſer Reichtum an Beziehungen auf das Geſtern und Heute, an Beziehungen, 
deren keine einer zeitgenöſſiſchen Hörerſchaft entgangen wäre, hebt die „Her— 
mannsſchlacht“ aus der Menge der einförmigen nachſchilleriſchen Jamben— 
hiſtorien deutlich heraus und hoch empor, wie ſie ſich andrerſeits durch das Wages 
ſtück ihres bloßen Vorhandenſeins, durch ihre prophetiſche Kühnheit von den 
wertloſen Gelegenheitsſtücken abhebt, die nach dem Leipziger Gewitter wie die 
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Pilze aufſchoſſen. Seit langer Zeit das erſte und für lange Zeit hinaus das 
letzte deutſche Tendenzdrama großen Stils; durchaus erlebt und doch auch durch— 
aus geſtaltet; Szenen, deren erſchütternde Gewalt durch das Zwielicht zwiſchen 
Anno Neun und Achtzehnhundertneun nur noch erhöht wird. Freilich, von alle— 
dem erfuhren die Mitlebenden nichts; auf Oſterreich hatte der weltfremde 
Poet all ſeine Hoffnungen für das wilde überaktuelle Drama geſetzt, auf das— 
ſelbe Oſterreich, das eben damals aus ſeiner eigenen, von oben herab befohlenen 
Kriegslyrikängſtlich die Worte Napoleon und Franzoſen ausmerzte; der Krieg 
ging verloren, das Manuffript verſtaubte in einer Schublade der Hofbühne, 
während uͤber ihre Bretter der Theaterdonner franzöſiſcher Alexandriner rollte. 
Und wie urteilten die wenigen im „Reich“, die überhaupt um die Hermanns— 
ſchlacht wußten? Vater Körner, deſſen feiner Geſchmack ſogar den Amphitryon 
hatte gelten laſſen, ſchrieb ſeinem Sohn 1808, Kleiſt arbeite jetzt an einem 
Hermann, der aber „ſonderbarerweiſe“ Bezug auf jetzige Zeitverhältniſſe habe; 
„ich liebe es nicht, daß man ſeine Dichtung an die wirkliche Welt anknüpft. 
Eben um drückenden Verhältniſſen der Wirklichkeit zu entgehen, flüchtet man 
ſich gerne in das Reich der Phantaſie.“ Wenige Jahre ſpäter, und der gebeugte 
Vater gab des Sohns „Leier und Schwert“ heraus! 

Eine entſcheidende Schlacht, Sieg eines deutſchen Heers über fremde Ein— 
dringlinge, damit hat es auch der „Prinz von Homburg“ zu tun, aber das 
Treffen bei Fehrbellin iſt nur Vorausſetzung des eigentlichen Konfliktes, der 
die Fremden ſo wenig angeht, daß wir in allen fünf Akten nicht einen Schweden 
zu Geſicht bekommen. Dieſen Konflikt — er iſt allbekannt — bot dem Dich— 
ter eine in den Tatſachen unbegründete, aber tiefen Sinn der brandenburgi— 
ſchen Geſchichte ausſprechende Legende. Wie Arnims und Fouqués, hat in 
zwölfter Stunde auch das Kleiſtiſche Drama heimgefunden. Nicht ein unter 
habsburgiſcher Führung den Erbfeind niederſchmetterndes, ein durch freiwillige 
Unterwerfung Marbod-Preußens neu geeinigtes Deutſchland ſchwebte jetzt dem 
Dichter vor — dieſe Träume lagen auf dem Schlachtfeld von Wagram ein— 
geſcharrt —, ſondern eine glorreiche Zukunft des Hohenzollernſtaates, für den 
ſo viele Kleiſte gearbeitet und gefochten hatten, auf den der Dichter eben jetzt 
wie auf eine letzte Karte alle Hoffnungen des Privatmanns, des Künſtlers, 
des Bürgers ſetzte. Das Frührot dieſer Hoffnungen, dieſer, ſoweit Kleiſts Le— 
ben reichte, ſchnell und grauſam enttäuſchten, liegt über ſeinem letzten und 
Meiſterwerk. So hart es am Grabe vorbeiſtreift, es iſt doch das mildeſte und 
verſöhnlichſte aller Dramen Kleiſts, „blond mit blauen Augen“, wie ſein Held 
und (V. 1095) deſſen Verbrechen. Ohne Hermanns Tücke, ohne Pentheſileas 
oder Thusneldas Grauſamkeit, lediglich mit ſittlichen Mitteln überwindet der 
Staat, der ſich im Großen Kurfürſten gleichſam hypoſtaſiert, ſchwere äußere 
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und innere Kriſen, wird ein romantiſcher Träumer oder Hans im Glück zum 
Bürger dieſes idealiſierten Staates erzogen, lernt das Individuum Ehrfurcht 
vor dem Geſetz, das Geſetz Ehrfurcht vor dem Individuum. „Homburg“ ſtrebt 
durchaus nicht die Aktualität der „Hermannsſchlacht“ an, und gleichwohl ſpricht 
er vernehmlich zu den Mitlebenden und Landsleuten — vielmehr er hatte ge- 
ſprochen, wäre das Manuffript nicht Manuſkript geblieben; er hätte den Bür⸗ 
gern des aus hundert Wunden blutenden, durch Parteiung zerriſſenen, ſchein— 
bar völlig erſchöpften Gemeinweſens die heroiſche Zuverſicht, die für Kleiſt 
und ſeinen Helden gleich charakteriſtiſch iſt, mitgeteilt, er hatte einen Konflikt, 
wie er ſich damals in Preußens Zwangslage von Schill bis auf Yorck immer 
wiederholen mußte, aus dem Staub der trivialen Erörterung in die reinen 
Regionen der Dichtung gehoben. Und er hätte gerade in den Jahren, da die 
Verwilderung des romantiſchen Dramas den Höhepunkt erreicht, da die Schick— 
ſalstragödie im engern Sinn ihren erſten Schritt auf die Bretter getan hatte, 
der deutſchen Bühne, dem deutſchen Volk ein Werk ſchenken können, deſſen 
kühne Problemſtellung und Löſung, deſſen meiſterhafter Bau, deſſen kunſtvolle 
Abrundung, deſſen tiefer Sinn, deſſen bald rührende, bald herbe Schönheit im 
deutſchen wie im Drama der Welt kaum ihresgleichen haben. An dieſem Werk, 
deſſen ſich weder ein Verleger noch ein Bühnenleiter erbarmte, läßt ſich ermeſſen, 
welche ſtolze Zukunft der Schuß vom 21. November 1811 vernichtete. Was 
wir von Kleiſts dramatiſcher Lebensarbeit überſchauen, entſpricht nur etwa 
der Periode, die bei Schiller zwiſchen den Räubern und Don Carlos, die bei 
Hebbel zwiſchen Judith und Herodes liegt — den Lehrjahren mit ihren Kriſen 
und Exploſionen, auf die unweigerlich die Ara der beruhigten Reife folgt. Bei 
Kleiſt iſt der „Homburg“ ihr Anfang und Ende; kein Wunder, wenn der Haupt— 
akzent der Nachwelt nur ſelten und zumeiſt aus dynaſtiſch-politiſchen Gründen 
hieher fiel, ſonſt ehemals auf das „Käthchen“, neuerdings auf die „Pen— 
theſilea“ — und daß man Spuren Kleiſts dort vor allen zu finden vermeint, wo 
ſich Hochſpannungen des Affekts durch Sprengung überkommener Formen dra— 
matiſch entladen. Dann erſchallt regelmäßig die Parole: „Zurück zu Kleiſt“ 
(als gäbe es ſolch ein Zurückl), dann wird fein Name zum Fahnenwort für 
irgendeine äußerſte Rechte oder Linke jugendlicher Dichter, die nichts mit ihm 
gemein haben, als daß auch ſie das Ohr der Nation nicht oder nicht gleich 
finden. Letzten Endes, von Unweſentlichem abgeſehen, bleibt dieſer Zeit- und 
gelegentliche Weggenoſſe der Romantik für unſere Betrachtung ein Einſamer, 
und dieſe Stellung entſpricht ſeiner Größe. 
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So feft ſeit mehr als einem Jahrhundert die Bezeichnung „Schickſalsdrama— 
tiker“ an einer Gruppe haftet, in der ſich Werner, Müllner, der Anfänger 
Grillparzer, dann Houwald und einige Mit- und Nachläufer zuſammenfinden, 
ſo kann dieſen Dichtern der erwähnte Generalnenner doch nur bedingungs—⸗ 
oder leihweiſe üͤberlaſſen werden, da er zweifellos (vgl. S. 486, 489, 497, 
506 ff., 513, 516, 519, 525 f.) ſo gut wie dem ganzen früh- und hochromanti— 
ſchen Drama vom „Berneck“ bis zur „Grün dung Prags“ zukommt, ja geradezu 
als Synonym für romantiſches Drama ſchlechthin gebraucht werden kann, 
weil er ein wichtiges Kennzeichen deſſen, eine deutliche Abgrenzung vom 
18. Jahrhundert ausſpricht. Jene vier Dichter ſtellen nur inſofern eine Ge— 
meinſchaft, eine geſchichtliche Einheit dar, als ſie, und zwar ziemlich raſch 
nacheinander, im Zeichen des Fatalismus (oder mindeſtens mit den durch ihn 
gleichſam geweihten Waffen) die der eigentlichen Romantik uneinnehmbare 
und daher von ihr verſchmähte Normalbuͤhne eroberten und — außer Werner — 
ſich lange auf ihr behaupteten, ſo daß die von den Theoretikern der Schule 
ſorgſam geſchiedenen Begriffe „dramatiſch“ und „theatraliſch“ endlich wieder 
zuſammentreffen konnten. Durch das Aufſehen, das der „24. Februar“ machte, 
durch den ſenſationellen Erfolg der „Schuld“, der „Ahnfrau“, des „Bildes“ 
wurden ihre Verfaſſer und daher auch die von einem zum andern führenden 
Linien grell beleuchtet: ſo vollzog ſich früh eine Gruppenbildung, die als ſolche 
unangefochten bleiben könnte, wenn nicht ihre Schutzmarke dem Abſchluß, dem 
Epilog einer großen Bewegung das zuzuweiſen ſchiene, was dieſer von ihrem 
erſten Augenblick an eigen war, von ihr überhaupt nicht zu trennen iſt. 

Schickſal kann nach unſerem wie nach damaligem Sprachgebrauch nur zweierlei 
bedeuten, entweder die Summe deſſen, was im Menſchenleben dem Verſtand 
unerklärlich bleibt, vor allem des Unerwarteten, Unwahrſcheinlichen, Un— 
erwünſchten — oder eine Macht, die wir, eben um das Unerklärliche zu er— 
klären, für jene Summe verantwortlich machen, eine oberſte Inſtanz, die 
man ſich auf vielerlei Art vorſtellen kann und vorgeſtellt hat: gerecht oder 
teilnahmslos oder tückiſch, im Koſtüm antiker oder nordiſcher Mythologie 
oder aſtrologiſch oder chriſtlich, oder im Sinn des Determinismus neuzeitlicher 
Philoſophie als lückenloſe Kauſalkette. Gibt man das Daſein ſolch eines, in 
welcher Form immer über den Menſchen waltenden Schickſals zu, dann gerät 
der Begriff der Willensfreiheit, auf dem doch alle Ethik und Rechtspflege, ja 
das geſamte praktiſche Leben beruhen, ins Gedränge und mit ihm der für das 
Drama zumal des Klaſſizismus beſonders wichtige der Schuld; überhaupt 
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rollen ſich, wenn man ein Schickſal ſtatuiert oder leugnet, ſofort uralte und 
weder von der Religion noch von der Philoſophie jemals genügend beant⸗ 
wortete Grundfragen der Menſchheit auf, ergeben ſich großartige Fernſichten. 
Die Aufklärung bekennt ſich im allgemeinen zum Indeterminismus, gibt ein 
Schickſal nicht zu, betrachtet den Willen als frei, den Einzelnen für ſein Tun 
und Laſſen verantwortlich; die Romantik aber werden wir von vornherein 
dort ſuchen, wo ſie ſich tatſächlich aufgeſtellt hat: auf dem Boden eines bald 
antiken, bald chriſtlichen, auch wohl ganz primitiven Fatalismus — und wo 
die Romantik, dort iſt auch ihr Drama, und zwar von Anbeginn. 

Von fataliſtiſchen, d. h. von Elementen, zu deren Begründung und Erklärung 
die äußeren und inneren Gegebenheiten der Dichtung nicht hinreichen, iſt fret- 
lich im ganzen Umkreis der Weltliteratur kein Drama frei, nicht einmal 
Meiſterſtücke der Motivierung, wie Galotti und Wildente; immer bleibt noch 
Spielraum für jenes X, ob man nun ſeine Leiſtungen auf das Konto eines 
anonymen oder eines benannten Schickſals oder des Wunders oder des Zu— 
falls bucht. Auch ein Vorwiegen dieſer Elemente konſtituiert den Begriff des 
Schickſalsdramas noch nicht, wenn anders dieſer einen Sinn haben ſoll, ſon— 
dern die fataliſtiſche Weltanſchauung des Dichters oder ſeiner Geſchöpfe, und 
das eigentlich Entſcheidende iſt die gebundene Marſchroute, das in irgend— 
einer Form kundgemachte und im Laufe des Dramas vollzogene Schickſals— 
dekret. Hierfür boten ſich der Romantik klaſſiſche Beiſpiele in den Orakeln, 
Weisſagungen, Verwünſchungen der attiſchen Tragödien (wal. S. 489), die 
von den Poetikern des 18. Jahrhunderts ausdrücklich und wiederholt als 
Schickſalstragödie dem modernen Charakter- oder Leidenſchaftsdrama (wobei 
man an Shakeſpeare dachte) gegenübergeſtellt worden war; auf dieſem Ge— 
biete der Aſthetik wurzelten Leſſings merkwürdige Entwürfe fataliſtiſcher Tra- 
gödien, Schillers Experimente im „Wallenſtein“, in der „Braut von Meſſina“, 
das große, gewaltige Schickſal, welches den Menſchen erhebt, wenn es den 
Menſchen zermalmt, als überkauſale tranſzendente Macht im neuzeitlichen 
Charakterdrama einzubürgern — keineswegs als ein Element ſeiner Welt— 
anſchauung, gewiß nicht, aber als unſchätzbaren äſthetiſchen Wert. Nicht die 
Romantiker, ſondern Schiller und (durch eine auffällige Außerung im „Wil— 
helm Meiſter“) Goethe haben dem Wort Schickſal den Widerhall eines Schlag⸗ 
worts gegeben. Solchen klaſſiſchen und klaſſiziſtiſchen Hilfen geſellt ſich der 
Einfluß Calderons, der, wiewohl als allerchriſtlichſter Dichter dogmatiſch ein 
Verfechter der Willensfreiheit, dennoch durch die „Andacht zum Kreuz“, „Leben 
ein Traum“, „Eiferſucht das größte Scheuſal“ dem Schickſalsdrama großen 
Vorſchub leiſtete; Gozzis bunte Märchenwelt (vgl. S. 489 f.) war von Schick— 
ſal und Wundern erfüllt; Shakeſpeare bot wenigſtens den „Macbeth“ und 
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überdies viel fiir den äußeren Apparat der Milner und Genoſſen; dazu die 
gleich unterirdiſchen Zufluͤſſe aus dem ſüddeutſchen Barock, dem Sefuitenz 
drama, der Oper, dem Ritterſtück mit ſeinen Erbflüchen und Burggeiſtern; 
endlich Auswirkungen des engliſchen Schauerromans und ſeiner deutſchen 
Entſprechungen, einer dem Schickſalsdrama parallelen Linie in Novelle und 
Roman von Tieck bis Hoffmann. Dies in Kürze die literarhiſtoriſchen Im— 
pulſe: doppelt wirkſam, wenn ſie auf Mentalitäten wie die des jungen Tieck, 
Werners, Brentanos, auf die Welt- und Lebensanſchauung der ganzen ro— 
mantiſchen Generation trafen. In der Geſchichte des fataliſtiſchen Dramas, 
das mit dem „Berneck“ (gedr. 1797) einſetzt, bedeutet faſt jedes folgende Jahr 
eine Etappe: 1798 erſcheint Tiecks „Abſchied“, 1798 f. werden die drei Teile 
des „Wallenſtein“, 1802 „Jon“ und „Alarkos“ aufgeführt; 1803 „Braut 
von Meſſina“, Friedrich Kinds „Schloß Aklam“, ein ritterliches Schickſals— 
drama, wie es im Buch ſteht, Werners „Söhne des Tales“, Band Eins von 
Schlegels Spaniſchem Theater; 1806 produziert Werner das erſte ſeiner 
prädeſtinierten Liebespaare und Apel (vgl. S. 507) ſeine durchaus fataliſti— 
ſchen „Aitolier“; 1808 wird „Wanda“ aufgeführt, „Attila“ und „Sigurd 
der Schlangentöter“ gedruckt; 1809 ſchreibt Werner ſeinen „Vierundzwanzig— 
ſten Februar“, der 1810 über die Weimarer Bühne geht. Hier zuerſt wurde 
das Schickſal u. zw. ein ebenſo grauſames wie pedantiſches, deſſen urſprüng— 
lich gradezu teufliſche Phyſiognomie durch die nachher aufgetragene chriſt— 
liche Schminke nicht genügend verdeckt wird, in die volle Gegenwart geſtellt 
und zugleich zur unſichtbaren Hauptperſon des Dramas befördert; inſofern, 
nur inſofern mag der „Februar“ als literargeſchichtliche Epoche gelten. Die 
auf ihn gelenkte Aufmerkſamkeit wurde durch den Übertritt ſeines Dichters 
geſteigert; größer war der äußere Erfolg von Mullners plumper Nachahmung 
(1812), zumal in der gemilderten Geſtalt (1815), ungeheuer der der „Schuld“ 
(1813), ſchwächer der des „Yngurd“ (1816), beiſpiellos die Aufnahme der 
„Ahnfrau“ (1817) und der drei Houwaldſchen Uraufführungen von 1820. 
Aber um dieſelbe Zeit wächſt die kritiſche Oppoſition, in der ſich Tieck und 
Börne begegnen, bedrohlich an, die Gattung gerät allmählich in Mißkredit; 
von 1817 an bringt jedes Jahr neue Parodien; die berühmteſten, Platens 
„Verhängnisvolle Gabel“ und „Romantiſcher Odipus“, erſchienen allerdings 
erſt 1826 und 29, wahrlich als Senf nach Tiſch. Der richtige Triumphzug 
des fataliſtiſchen Dramas hatte grade ein Jahrzehnt gedauert, von 1810 bis 
20, und als Zeugen dieſes Glanzes verblieben die „Schuld“ ein halbes, die 
„Ahnfrau“ ein ganzes Jahrhundert auf dem Spielplan, kehrten gar nicht 
wenige Motive und Behelfe der Gattung im Drama der Reſtaurationszeit 


und der Jahrhundertmitte immer wieder. Äußerlich gliedert ſich das Schick— 
D. D. 35 
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ſalsdrama ungezwungen in drei Gruppen: eine mit der antiken Umwelt des 
„Jon“, der „Aitolier“; eine im Blechharniſch des Ritterſtücks nach Art des 
„Berneck“ und des „Schloſſes Aklam“: hierher gehören Wanda, Käthchen, 
Cunegunde, Yngurd, Albaneſerin, wahrend die „Braut von Meſſina“ die 
kulturellen Möglichkeiten beider Typen vereinigt; endlich Typus O, der wirk⸗ 
ſamſte, in des Dichters und der Hörer Gegenwart angeſiedelt, wie im „Ab— 
ſchied“, in den Februarſtücken, in der „Schuld“ (2), öfters bei Houwald und 
noch in Heines „Nateliff“. Typus A und B fallen in die Sphäre des Wun— 
ders, C in die des Zufalls d. h. was wir fo nennen, denn in der Welt des 
Schickſalsdramas gibt es keinen. In A und B können Götter, Heilige, Geiſter 
als Organe, als Emiſſäre (vgl. S. 531) des Schickſals dienen, in C bleiben 
deſſen Opfer unter ſich. Aber inſofern rücken wieder Bund C zuſammen, als 
in ihnen häufig an die Stelle des heidniſchen Fatums die unerforſchliche, aber 
notwendig als allgerecht oder allgütig anzunehmende chriſtliche Vorſehung 
tritt, auf deren Walten gerade die Dichter, bei denen es am fatalſten zugeht, 
Werner, Müllner, Grillparzer, beſonders ſtarken Akzent legen, weil ſie ſo volle 
Gewalt über Leben und Tod ihrer Geſtalten erhalten. Denn das Leben iſt der Giz 
ter höchſtes nicht — zumal nach chriſtlicher Lehre, der Tod nicht ſowohl ein Ab— 
ſchluß, als ein Beginn, der Eintritt in ein beſſres Jenſeits, 

Wo der Wahn im Licht verſchwindet, 

Wo die Liebe ewig bindet 

Und der Glauben Bürgſchaft findet, 
wo nicht nur unbewußter Blutſchande (29. Februar), ſondern auch ungetreuen 
Gattinnen wie Elvira, bewußten Mördern wie Kunz Kuruth, Walter Horſt, 
Hugo Orindur, Selbſtmördern wie Hugo und Elvira Vergebung mit vollen 
Händen geſpendet wird. Andrerſeits hat auf dem Boden dieſer Weltanſchauung 
Leiden und Tod völlig unſchuldiger Menſchen, Kurt Kuruths z. B. im „24.“ 
und Emils im „29. Februar“ nichts Verletzendes, weil, wie Oehlenſchläger in 
ähnlichem Falle verteidigend hervorhebt, erſt jenſeits des Grabes wirkliche Ge— 
rechtigkeit geübt wird. Wenn man den beredten Vor- und Nachworten der 
eigentlichen Schickſalspoeten glauben will, ſo findet in ihrer Welt ſehr wohl 
Schuld und Verdienſt, Zurechnung und Verantwortlichkeit ſtatt; ſie ermüden 
nicht, fic) perſönlich gegen den Fatalismus ihrer Helden und ihrer Verbrecher, 
der bewußten wie der unbewußten, zu verwahren, wobei ſie allerdings uͤber— 
ſehen, daß eine fataliſtiſche Weltordung im Rahmen eines Dramas gar nicht 
ſtärker erwieſen werden kann als durch die ſtrikte Vollſtreckung des obligaten 
Schickſalsſpruchs. Da helfen alle Spitzfindigkeiten Werners, alle Winkelzuͤge 
Müllners nichts; wenn der Vaterfluch (vielmehr die Vaterfluͤche) im „24. Fez 
bruar“, wenn die verzwickte Weisſagung der durch Verweigerung eines Almo— 
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ſens gereizten Zigeunerin in der „Schuld“ in Erfüllung gehen, ſo ſpricht dies 
allzulaut fuͤr das Vorhandenſein eines boshaften und kleinlichen, überdies von 
untergeordneten Leuten gewiſſermaßen abhängigen, ihnen gehorſamen Schick— 
ſals, als daß ſich damit die Exiſtenz einer allgütigen oder allgerechten Gott— 
heit vereinigen ließe. 

Dieſes zu vollſtreckende und regelmäßig auch vollſtreckte Dekret nun, eigent⸗ 
lichſtes Weſen und Wahrzeichen des Schickſalsdramas und keineswegs auf die 
Gruppe Werner-Müllner beſchränkt, kann auf mancherlei Art erfolgen: als 
Orakel, Weisſagung, Traum Käthchen! ), Fluch u. dgl.; es kann relativ einfach 
lauten, wie in Kinds „Minſtrel“ (der 1804 bewirkten Umarbeitung von „Schloß 
Aklam“) und in der „Ahnfrau“ — oder widerſpruchsvoll oder, wie in „Berneck“, 
ſcheinbar unmöglich: durchgefuhrt wird es ja doch. Wenn die entſcheidenden, 
Eingriffe des Schickſals an beſtimmten Tagen des Kalenderjahrs erfolgen, ſo 
erfahren es die Opfer nie aus dem Wortlaut des Fluchs, Orakels uſw., aber aus 
der Praxis des Schickſals. Solche Unglicéstage finden ſich ſchon bei Tieck, im 
„Berneck“ und (allerdings nur epiſodiſch, V) im „Blaubart“, Paradebeiſpiele 
in den Februaren und der „Schuld“, andere in der „Cunegunde“, wo wenig— 
ſtens der Monat verhängnisſchwanger iſt, in Houwalds „Heimkehr“ uff. 
bis zu einem arg verſpäteten Nachzügler, zu Gutzkows „Dreizehntem No— 
vember“ (1845). 

Oft nimmt der Schickſalsſpruch die Form eines durch irgendein Vergehen 
veranlaßten Fluchs an, er gehört der Vorgeſchichte an, muß alſo exponiert wer— 
den, ruht auf einzelnen Perſonen (24. Februar, Schuld) oder auf einem ganzen 
Geſchlecht (Berneck, Meſſina, Gleichen, Auerhahn, Yngurd, Ahnfrau, Alba— 
neſerin). Als ſtummer Vollſtrecker ſolch eines Einzel- oder Erbfluchs erſcheint 
haufig ein verhängnisvolles Objekt, ein „Schickſalsrequiſit“, ſchon in der Anz 
tike, bei Euripides und Seneca vorbereitet, vielleicht auch durch die Talismane 
der Opern und Ritterſtücke, die Blumen- und Edelſteinſymbolik Tiecks und 
Werners (S. 512). Natürlich vor allem Waffen oder Waffenähnliches: Meſſer, 
Dolche, Beile, Schwerter, aber auch Bilder und andre corpora delicti, be— 
ſonders bei Grillparzer. Solche Magie (und faſt immer auch Tücke) des Ob— 
jekts im ſpeziell ſo genannten Schickſalsdrama verträgt ſich ſehr wohl mit jenen 
Drohungen des Kalenders, mit den beſonders im Typus B heimiſchen Geiſtern, 
mit dem ſtets irgendwie aus dem Normal- und Kauſalleben herausgehobenen, 
ſeine Bewohner irgendwie iſolierenden Milieu: Typus B Ritterſchloß, Cein— 
ſames Land-, Gaſt⸗, Forſthaus, Friedhof, Leuchtturm; Vorliebe für Abend oder 
Nacht, ſo daß manche Dramen, Schuld z. B. und Ahnfrau, mit Ausſchluß des 
Tageslichts verlaufen; Herbſt oder Winter, Sturm, Schneetreiben, empörtes 
Meer; Harfen-, Waldhorn-, Glockenklang; überhaupt werden alle Regiſter der 
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von der Romantik d. h. von Tieck entdeckten Stimmungskunſt gezogen, damit 
das Publikum bei Müllner das Gruſeln lerne und bei Houwald, wie vordem 
bei Kotzebue, Tränenſtröme vergieße. Eben dahin ſtrebt auch die Technik: ge- 
ringes Perſonal („Abſchied“, Werners „Februar“, Körners „Sühne“ kommen 
mit drei Perſonen aus), ſtraff zuſammengehaltene Handlung, meiſt analytiſch 
und durch einen Heimkehrer oder Gaſt in Fluß gebracht; einaktig oder wenig 
ſtens zeitlich ſtark konzentriert; Ruhepunkte ſelten, Seitenſprünge ſeltener; 
ſcharfſinnige Diskuſſion des jeweils bekannten Tatbeſtandes, zumal bei Müll— 
ner oft an Kleiſts Inquiſitionen erinnernd. Und faſt immer und in entſcheiden— 
den Momenten Erörterungen der einander feindlichen Begriffe Schickſal und 
Willensfreiheit, meiſt im fataliſtiſchen Sinn, ſo daß die Verfaſſer, die bekannt— 
lich durchaus nicht Fataliſten fein wollen, gleichſam nur ironiſch oder mitleidig 
zuhören, wenn ihre Geſtalten die größre Hälfte ihrer Schuld den unglückſeli⸗ 
gen Geſtirnen zu wälzen. Schon in der Vorgeſchichte der Modegattung, bei Tieck 
werden die Begriffe „Glück“ und „Zufall“ unermüdlich hin und her gewendet, 
bis fie endlich im „Fortunat“ leibhaftig vor uns treten; ſchon Golo „kann nicht 
anders“; kein Thema kehrt ſo beharrlich wieder. Dann vor allem Werner, 
Müllner, Grillparzer, Houwald. „Ich bin bos nicht von Natur“, ſagt der 
Brudermörder Hugo, 

Wahrlich nicht; allein das Schickſal 

Führt auf böſe Wege mich ... 

Tun? Der Menſch tut nichts. Es waltet 

Über ihm verborgner Rat, 

Und er muß, wie dieſer ſchaltet. 

Tun? Das nennſt du eine Tat? 

Oh, ich bitt' dich, laß das ruhn. 

Alles, alles hängt zuletzt 

Am Real, den meine Mutter 

Einer Bettlerin verweigert, 
welche deswegen über den noch ungeborenen Hugo den im Drama vollſtreckten 
Fluch ausgeſprochen hat. Dasſelbe Thema variiert, tiefer und mit wahrem 
Affekt, Grillparzers Jaromir, als er ſich ſelbſt des begangenen Vatermordes 
überführt hat. „Euer Tun“, ruft er den „ſchwarzen Scharen“ aus der Hölle 
offnem Tor, dem geſamten Aufgebot der Suͤnden zu, „reicht nicht hinan 


Nicht an das, was ich getan! 

Ha, getan! — Hab' ich's getan? 
Kann die Tat die Schuld beweiſen, 
Muß der Täter Mörder ſein? 

Weil die Hand, das blut'ge Eiſen, 
Iſt drum das Verbrechen mein ? ... 
Ja, der Wille iſt der meine, 

Doch die Tat iſt dem Geſchick, 
Wie ich ringe, wie ich weine, 
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Seinen Arm hält nichts zurück. 
Wo iſt der, der ſagen dürfe: 
So will ich's, ſo ſei's gemacht! 
Unſre Taten ſind nur Würfe 
In des Zufalls blinde Nacht. 
Oder Houwald, freilich, wie ſich noch zeigen wird, der Harmloſeſte von allen; 
in ſeinem „Bild“ kommt der Indeterminismus und offenbar des Dichters 
eigene Meinung zu Wort, wenn Julie auf die fataliſtiſche Außerung des 
Marcheſe von Sorrento: „Was kann ich für des Schickſals harten Dank?“ 
antwortet: 
Ihr nennt es ſo, damit die eigne Schuld 
Ihr einer fremden Macht zuſchreiben könnt; 
Die ſtrenge Folge ſeines eignen Handelns, 
Das nennt der Menſch ſein Schickſal; jagt er nur 
Herzlos und blind den Leidenſchaften nach, 
Sieht er auch nur ein blindes Fatum walten. 
Ja ſelbſt in das Textbuch des „Freiſchützen“ (vgl. S. 559), das aus der Glanz— 
zeit Houwalds aus der Stadt ſeiner Triumphe ſtammt, hat ſich dies Für und 
Wider verirrt. „O, dringt kein Strahl durch dieſe Nächte?“ fragt Max, 
„Herrſcht blind das Schickſal? Lebt kein Gott?“, und zwei Akte ſpäter ant— 
wortet Agathe: 
Und ob die Wolke ſie verhülle, 
Die Sonne bleibt am Himmelszelt! 
Es waltet dort ein heil'ger Wille; 
Nicht blindem Zufall dient die Welt! 
Das Auge, ewig rein und klar, 
Nimmt aller Weſen liebend wahr! 
Es bleibt dabei, das fataliſtiſche Schauerdrama kann gar nicht anders, als 
den Schickſalsglauben fördern, einmal, wie ſchon geſagt, durch die auf dem 
Boden der Dichtung immer neu gelieferte Beſtätigung der Schickſalsſprüche, 
ſodann durch die ausgeſuchte Gräßlichkeit der Vorgänge, die nur unter einer 
gleichgültigen oder ſtupiden oder teufliſchen Weltregierung, nicht aber unter 
einer weiſen oder gütigen möglich ſcheinen, zumal die Leute, welche jene 
ſchauderhaften Delikte verüben, ſich oft wirklich mit vollem Recht ſo verant— 
worten können wie Hugo und Jaromir. Da das Schickſal ſeine Untertanen 
ausſchließlich „auf boͤſe Wege führt“ und der Spielraum des Schauerdramas 
ſelten über den Umkreis einer Familie hinausreicht, ſo hat man es hier mit 
lauter Fällen ganz beſonderer Kriminalität zu tun: die übliche „Liebe mit 
Hinderniſſen“ ſteigert fic) zun Blutſchande, der Mord zum Bruder Vater⸗, 
Kindesmord. Feindliche oder wenigſtens gegeneinander wirkende Brüder ſind 
allerdings ein uraltes Thema wie der Geſchichte ſo der Sage, des Märchens, 
des Dramas, aber nirgendwo, nicht einmal in der Geniezeit, ſtehn ſie ſo dicht 
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beiſammen wie im romantiſchen Drama, beſonders, wenn es den Fatalismus 
hervorkehrt, vom „Berneck“ und „Schloß Aklam“ (mit dreifachem Bruder— 
mord) bis zur „Schuld“ und „Albaneſerin“ — und noch Raupach, noch 
Grabbe folgen dieſen Spuren. Neben den Bruder-der durch Odipus' Beiſpiel 
geadelte Vatermord oder des eigenen Kindes, in den „Schroffenſteinern“ und 
im „Auerhahn“ gleich je zweimal, ohne Milderung durch zeitliche Ferne in 
den beiden „Februaren“. Dann die Blutſchande, deren heißem Boden ſchon 
das bürgerliche Trauerſpiel (vgl. S. 337), eigentlich auch „Nathan“ und die 
„Geſchwiſter“ ſehr nahe kommen. Kotzebue betritt ihn ganz ungeſcheut: in 
ſeiner „Adelheid von Wulfingen“ hat ſich ein Ritter unwiſſentlich mit ſeiner 
Halbſchweſter vermählt, und es wird als ein „Denkmal der Barbarei des 
13. Jahrhunderts“ angeſehn, daß die Ehe nicht aufrecht bleiben kann. Dazu 
noch der gleichzeitige engliſche Schauerroman, von dem deutſche Erzähler wie 
Tieck, Müllner („Inceſt, oder der Schutzgeiſt von Avignon“ 1799), Hoff mann 
dieſe Probleme oder Grenzfälle übernehmen; dazu Calderons „Andacht zum 
Kreuz“ (deutſch 1803) und gleichzeitig die „Braut von Meſſina“ — das ſind 
wohl Impulſe genug. Die eigentlich klaſſiſche Kombination Mutter⸗Sohn, 
die die modernſte Dichtung aus den Händen der Pſychoanalyſe empfängt, 
fand ſich im alten Schauerdrama nicht, die nicht minder ſchreckliche Vater— 
Tochter bis hart an das Brautbett geführt in Arnims „Waldemar“, drohende 
Blutliebe zwiſchen Geſchwiſtern in „Halle und Jeruſalem“, in der „Ahn— 
frau“, ja ſelbſt bei dem harmloſen Matthäus v. Collin („Butes“ 1847), voll— 
zogene Blutſchande in Arnims „Heldenlied von Hermann und ſeinen Kin— 
dern“ (ein ganzer Rattenkönig von Inzeſten) und im „29. Februar“ — dann 
auch bei Parodiſten wie Caſtelli und Platen zum ſichern Beweis dafür, daß 
dieſer Motivenkomplex den Zeitgenoſſen als Wahrzeichen des Schickſalsdramas 
erſchien. Und an der Peripherie, bisweilen auch im Zentrum dieſer Hoöͤllen— 
kreiſe bewegen ſich Geſtalten, die an und für ſich, ohne alle dramatiſche Aktion 
kläglich oder entſetzlich oder ruͤhrſam wirken, beiläufig das Perſonal Maeter— 
lincks: Blinde, Wahnſinnige und vor allem Kinder, ein Erbſtück vom bürger— 
lichen Trauerſpiel (vgl. S. 328) und Kotzebue her, in ihrer Hilf- und Wehr— 
loſigkeit und vollends als Opfer des Schickſals abſolut ſichere Nummern, eine 
Spezialität Müllners und Houwalds und mit ihrer Altklugheit und gemachten 
Naivität den Zeitgenoſſen offenbar ebenſo willkommen wie uns unerträglich. 


Soviel im allgemeinen über dieſen romantiſchen Einbruch in das normale Thea— 
terleben, dieſe Mode eines Jahrzehnts, das fernher vorbereitete, fernhin wir— 
kende literariſche Phänomen des fog. Schickſalsdramas. Nun die Einzelheiten: 
ganz wenige Dramen, ganz wenige Menſchen, die einem großen Troß von 
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Minderwertigkeiten entragen. Allen voran Werners „Vierundzwanzigſter Fe— 
bruar“ (geſchr. 1809, aufgef. Coppet bei der Stadt 09, Weimar 24. II. 10; 
gedr. Taſchenbuch „Urania“ für 1815, alfo 14). Den brutalen Stoff (ein Vater 
ermordet aus Not einen Fremden, den eignen Sohn) nahm Werner entweder 
aus der Tradition des bürgerlichen Trauerſpiels (vgl. S. 497), oder — wahr— 
ſcheinlicher — aus einem Kriminalfall ſeiner eignen Gegenwart; er fatali— 
ſierte ihn durch. Delikte in einer früheren Generation, durch einen Fluch 
und ein verhängnisvolles Datum; von Goethe, unter deſſen Augen das Werk— 
chen entſtand, gezwungen, auf alle erotiſche und religiöſe Myſtik zu verzichten, 
bei der Stange zu bleiben, ſchuf er ein einaktiges Stimmungsbild, deſſen 
ſchaurige Gewalt noch heute unverbraucht iſt, wiewohl wir es nur in einer 
jedenfalls weſentlich gemilderten Überarbeitung kennenz ſo fehlt uns genauer 
Beſcheid über ein (von ihm? von Goethe?) geplantes Gegenstück darin ſtatt 
der Wirkung des Fluchs die des Segens, ebenfalls mit fataliſtiſchem Apparat 
und vermutlich in gleichem Umfang und mit ähnlich kleiner Perſonenzahl, 
dramatiſch dargeſtellt werden ſollte. Keins von Werners großen Dramen läßt 
den geborenen Dramatiker ſo deutlich erkennen wie dieſes; nur die Gräßlich— 
keit des Vorgangs hinderte eine glänzende Bühnenlaufbahn. 

Genau zwei Jahre nach der Uraufführung in Weimar ging der „Vierund— 
zwanzigſte“ auf dem tlebhabertheater des damals noch ſächſiſchen Städtchens 
Weißenfels in Szene; der Leiter dieſer Bühne, Rechtsanwalt Adolf Müllner 
(1774-1829), ſpielte die Hauptrolle, den unſeligen Kunz Kuruth, und indem 
er ſich als Regiſſeur und Mime Werners Drama ganz zu eigen machte, entſtand 
in ihm der Plan einer ähnlichen Dichtung für eben dieſe Liebhaberbühne. 
Bisher hatte er ſich dort in geſchickten Nachahmungen franzöſiſcher Luſtſpiele 
verſucht, deren eine („Die Vertrauten“) ebendamals (9. III. 1812) burgtheater- 
fähig wurde; ſein „Neunundzwanzigſter Februar“ kam noch im ſelben Jahr 
(7. VIII.) auf das Leipziger Theater und in Druck. Walter Horſt heiratet ſeine 
eigne Halbſchweſter; uber der Ehe ſchwebt ein unausgeſprochener, wiederum 
kalendariſch befriſteter Fluch; genau acht Jahre nach dem Tode Jakob Horſts, 
des Vaters der Gatten, ſtirbt ihre Tochter Clara, genau vier Jahre ſpäter ihr 
Sohn Emil, den Walter als das Verhältnis offenbar wird, ermordet, um 
ſich dann, wie Moor oder Kunz Kuruth, dem Gericht zu übergeben. Wiederum 
Einakter, Gegenwart, Stimmung des Schauerſtücks uff. — die Zuſammen⸗ 
hänge des „29.“ mit dem „24.“ drängen ſich auf. An all dem Elend iſt Jakob 
Horſt ſchuld; wenn es Müllners pedantiſche Rabuliſtik fertig bringt, jedes 
der vermählten Geſchwiſter mit einem Quantum oder Quentchen Schuld 
zu beladen, ſo iſt doch nicht einzuſehen, was die Muſterkinder Clara und Emil 
verſchuldet haben — es iſt eben trotz aller Ein- und Ausreden Müllners das 
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Wernerſche Schickſal auch hier am Werk. Alles iſt ausgekluͤgelt und errechnet 
und trotzdem, nein ebendeshalb auch ein andrer, ein verſöhnlicher Schluß mög⸗ 
lich, den erſt ein Schauſpieler Heurteur, dann Müllner ſelbſt hinzufügte, um 
das Werk (jetzt hieß es „Der Wahn“, gedr. 1818) in Wien (41. IV. 1815) 
und Berlin (29. II. 1816) hoftheaterfahig zu machen: Walter und Softe find 
jetzt, wie ſich aus einem Brief ergibt, doch nicht Geſchwiſter, und der Sturm 
war einer im Waſſerglaſe. 

Aber nun die literariſche Senſation des Jahres 1813 neben Fouqués „Zauber— 
ring“ — die berühmte oder berüchtigte „Schuld“ (Burgth. 27. IV. 1813, 
gedr. 16), die, hernach von Platen eine Mißgeburt der Zeit geſcholten, ihren 
Autor ſofort an die erſte Stelle der lebenden Dramatiker ſetzte und einen Sieges— 
zug über große und kleine Buhnen feierte. Dies Drama will nun durchaus 
kein Schickſalsſtück ſein; ſchon der Titel ſcheint ſolcher Einreihung widerſprechen 
zu ſollen, aber dieſem Widerſpruch widerſprechen die Vorgänge allzulaut. Der 
Norweger Hugo liebt Elvira, die Frau des Spaniers Carlos, tötet ihn, hei— 
ratet ſie; aber Carlos war ſein Bruder; Aufklärung, Selbſtmord (und beinah 
Apotheoſe) Hugos und Elvirens; und den Brudermord hat eine Zigeunerin 
ſchon vor Hugos Geburt geweisſagt. Freilich behauptete der Advokat, dieſe 
Prophezeiung hätte durchaus nicht in Erfüllung gehen miffen, es hätte auch 
anders kommen koͤnnen, Hugos (und Elvirens) Schuld ſei das Weſentliche, 
und verbrämt das alles mit frömmelnden Redensarten, die im Munde des 
dicken Zynikers, dem die Dichtung eingeſtandnermaßen nur ein Geſchäft war, 
unecht klingen. Aber jedenfalls behalt die Prophetin recht, und als Zugabe 
ſtellt ſich ſogar der kalendariſche Schickſals-, nämlich Carlos' Todestag ein. 
Zeit ganz unbeſtimmt, wenn man will, Gegenwart (die Theater ſpielten die 
Schuld oft im Geſellſchaftskoſtüm); Ort: ein phantaſtiſches Norwegen mit 
Perſpektive auf ein vages Spanien, was zu vielem flachem Gerede über den 
Gegenſatz zwiſchen Süd und Nord, ſeit Friedr. Schlegel ein Lieblingsthema 
der Romantik, Anlaß gibt; energiſche Konzentrierung des Vierakters zwiſchen 
Dämmerung und Mitternacht; ſchrittweiſe Enthüllung des Tatbeſtandes ähnlich 
wie bei Kleiſt; einzelne Szenen allerdings von unleugbarer, wenn auch grob— 
materieller Wirkung. Jedenfalls die Flutgrenze von Müllners Können. Grill— 
parzer urteilte 1817, Müllner werde nichts mehr ſchreiben, was dieſem Stück 
auch nur nahe komme. Uns bleibt gleichwohl das Entzücken, die Begeiſterung 
der großen Mehrheit der Zeitgenoſſen rätſelhaft. Waren ſie blind gegenüber 
der abſurden und verzwickten Vorgeſchichte, die ich, der ich das Stück nun wohl 
zehnmal geleſen habe, mir ſowie die des „Yngurd“ nie ohne einen Stamm— 
baum der beteiligten Familien vergegenwärtigen kann? waren ſie, neben denen 
Goethe lebte, taub gegen die greulichen Verſe? unempfindlich gegen die forte 
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während hart am Rand des Lächerlichen hinſchreitende, bald gequält-patheti— 
ſche bald hausbackene Sprache? gegen die frei nach „Handſchuh“, „Glocke“, 
dem Hamletmonolog bearbeiteten Tiraden (III 4, IV 4, IV 5)? Selten war 
ein ſo ungeheurer Erfolg ſo wenig verdient. 

Wie recht Grillparzer urteilte, bekunden deutlich die beiden letzten Tragödien 
Mullners, „König Yngurd“ (Burgth. 19. I. 1816, gedr. 17) und die „Alba— 
neſerin“ (Burgth. 1. V. 1820, gedr. 20), die auch bei dem allmählich ernüchterten 
Publikum den erhofften Widerhall nicht mehr fanden, weder auf den Brettern 
noch in Buchform, wiewohl fie künſtleriſch und gedanklich keineswegs unter, viel— 
mehr über der „Schuld“ ſtehen. Aber die ſtraffe und harte Konſequenz, die Knall— 
effekte, die großen Redensarten und Gebärden der „Schuld“ ſtanden Müllnern, 
als er einmal die Fünfzig überſchritten hatte, nicht mehr zu Gebote, und es ward 
ſeiner Muſe zum Unheil, daß ſie die Gegenwart, wo die ſtarken Wurzeln ihrer Kraft 
lagen, verließ um ein phantaſtiſches Fürſtenhaus in einem phantaſtiſchen Alter— 
tum (Yngurd „900 — 4000 Jahre vor der chriſtlichen Zeitrechnung“) und einem 
ebenſo phantaſtiſchen Mittelalter fataliſtiſch-tragiſchen Erſchütterungen auszu— 
ſetzen. Im „Yngurd“ zwar kein deutlich ausgeſprochener Fluch, aber die Dynaſtie 
von Anbeginn mit Bruder, Sohnes„Vatermord belaſtet; Ahnungen, Träume, 
alle Schrecken der Natur; unter ſeltſamſten Vorausſetzungen, in einem abſur— 
den Nordland, das fic) wie eine Parodie auf Fouqué ausnimmt, die Tragödie 
eines Uſurpators in engſtem Anſchluß an Macbeth und König Johann; zum 
Schluß Tod faſt aller Hauptperſonen, unter denen, wie ein boshafter Kritiker be— 
merkte, die wahnſinnige Königin Brun-oder Braunhild den vernünftigſten Ein— 
druck macht. In der „Albaneſerin“ (ſie hat mit dem Land der Skipetaren nichts zu 
tun, ſondern kommt aus Alba Longa) dasſelbe fluchbeladene Geſchlecht, hart 
vor ſeinem Untergang und im Banne einer beſonderen Verwünſchung, die na— 
türlich eintrifft; beiläufig das Perſonal und beiläufig die Umwelt und die Kata— 
ſtrophe der „Braut von Meſſina“; zuletzt erliſcht das Unglückshaus. Und mit 
ihm Müllners dramatiſche Dichtung. Er, den zwiſchen 1842 und 16 Verleger 
und Hofbühnen umworben, Kunſtgenoſſen, Schauſpieler und Kritiker umſchmei— 
chelt hatten, der ſein Provinzſtädtchen zu einem Knotenpunkt literariſchen Ver— 
kehrs gemacht, der ſeinen ſchnellen Ruhm im wahren Sinn des Worts aus— 
zunützen verſtanden hatte, er ſollte nun wieder um Aufführung ſeiner Stücke 
bitten müſſen, ſich wohl gar abweiſen laſſen — und gerade jetzt, da ihm (er 
geſtand es ſelbſt) dramatiſches Schaffen immer ſchwerer fiel, gerade jetzt, da 
ſeine glänzende Technik des Erfolgs, ſeine „literariſche Bauchrednerei“ nicht 
mehr verfangen wollte. Er machte nach der lauen Aufnahme der Albaneſerin 
plötzlich dieſelbe Entdeckung wie ſoviele vor und nach ihm: das deutſche 
Theater ſei in vollem Verfall, und gab der Oper (S. 558 ff.), dem Vaudeville 
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(S. 595), dem Wiener Lokalſtück (S. 60 1ff.) die Schuld; grollend wandte er ſich 
von der Bühne ab und wurde, was ſeiner Beleſenheit, ſeinem rückſichtsloſen 
Witz, ſeinem weſentlich dialektiſchen und negativen Charakter vortrefflich ent— 
ſprach: Kritiker — und wiewohl ihm ein äſthetiſches Programm, wiewohl ihm 
jeder Reiz des Stiles gebrach, ein mächtigerer Kunſtrichter als Gottſched und 
Menzel, als Gutzkow und Speidel. Freilich nur für das Halbjahrzehnt 1820 —25 
im „Literaturblatt“ zu Cottas „Morgenblatt“, denn hernach verliert ſich ſeine 
Laufbahn in Klatſch und erbärmliches Gezänk, erſcheint der ſchonungsloſe Kri— 
tiker ſelber als Opfer einer ſchonungsloſen Kritik, zumal Tiecks, der den Schick— 
ſalsdichtern nie verzieh, daß ſie mit ſeinem Kalbe gepflügt hatten, und 1827 
die Müllner, Grillparzer, Houwald und Raupachs „Iſidor und Olga“ (ygl. 
S. 565) einem Nationaltheater der Caraiben zuwies, während Platen den 
„Advokaten von Weißenfels“ verächtlich als Hinterſaſſen von Kotzebue ab— 
fertigte, denſelben Müllner, dem wenige Jahre zuvor Grillparzer und Heine 
wie Schüler dem Meiſter Ehrfurcht bezeugt hatten, den ſelbſt Grabbes Läſter— 
maul gelten ließ, für den ſich das Ausland intereſſierte, deſſen „Schuld“ ſogar 
einem Tieck als großes, merkwürdiges Gedicht erſchien und ſich bis 1853, alſo 
tief in die Hebbel-Zeit, auf dem Burgtheater behauptete! Dem ſchließlich das 
deutſche Drama die endguͤltige Einbürgerung der trochäiſchen Vierfüßler(S. 493) 
verdankte, an die er (im „29. Februar“ und in der „Schuld“) als erſter ein 
Schauſpielerperſonal, ein Publikum gewöhnt hatte! Freilich behandelte er das 
Metrum ſehr frei, läßt Mehr- und Minderzahl der Hebungen zu, wechſelt zwi⸗ 
ſchen Reimung und Reimloſigkeit, weicht auch gelegentlich in andre Tonfälle 
aus und ſcheint für die innere Muſik des Verſes gehörlos: 

Laura, vorzubeugen dem 

Schauderhaften Unglück, das 

Die Zigeunerin geweisſagt ... 
aber ſeine Verſe bleiben doch die unmittelbare Vorausſetzung für die herrlichen 
Grillparzers in „Ahnfrau“ und „Traum ein Leben.“ 


Die Uraufführung von Grillparzers (ogl. S. 571 ff.) „Ahnfrau“ (geſchr. 
1816, aufgef. 31. J. 17 Th. a. d. W., gedr. 17) fällt zwiſchen Yngurd und Al— 
baneſerin und vor die Erſtlinge Houwalds. Sie iſt das einzige, mindeſtens als 
Buch noch lebendige Dokument der Gattung, daher Inhalt und Stil wohl als 
bekannt anzunehmen. Und der Zuſammenhang mit Werner und Müllner unver— 
kennbar, ihr geſamter Motivenſchatz auf engſten Raum zuſammengedrängt: 
Erbfluch, Eros zwiſchen Geſchwiſtern, Vatermord, Burggeiſt, Requiſit, Milieu, 
der Fatalismus und deſſen Diskuſſion und die übliche Rechtsverwahrung des 
Dichters — und der charakteriſtiſche Müllnerſche Stil in ſeiner Gedrangtheit 
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und Schlagkraft, aber fo, als nahme der Meiſter einem Stümper das Inſtru— 
ment aus der Hand und ſpielte ſelbſt darauf. Den Zeitgenoſſen erſchien die 
Ahnfrau als wuͤrdiges Seitenſtück der „Schuld“, und das Werk des bislang 
unbekannten Anfängers fand bei ihnen denſelben dröhnenden Erfolg, dem noch 
Kotzebue fein Beifallsklatſchen beigeſellte; daß hier ſtatt eines ſcharfſinnigen 
Literaten, ſtatt eines Erfaſſers der Konjunktur ein großer Dichter zu ihnen 
ſprach, daß hier nicht dramatiſche Algebra vorgetragen ward, ſondern der Sturm 
der Leidenſchaften wütete, daß hier Werners Meiſterwerk erreicht und überboten 
war, das, ſcheint es, kam ihnen nicht zum Bewußtſein. Für ſie war der Dich— 
ter der Schuld nicht aus dem Vordergrund zu verdrängen, Grillparzer ein für 
allemal als Glied einer Schule abgeſtempelt, und ſo ſchnell er dieſer tatſäch— 
lich entwuchs, er blieb auch fiir die nächſte Generation nur (einer und nicht ein— 
mal der erſte) von mehreren. Noch 1847 iſt er für Prutz, einen, wie man glau— 
ben ſollte, urteilsfähigen Mann, dem damals beinahe das geſamte Lebenswerk 
Grillparzers vorlag, „ein ſchwacher Abklatſch Müllners“!! 

Den Kehraus machten die Buhnenſiege des lauſitziſchen Landedelmanns Ernſt 
Freiherrn v. Houwald (1771 —1845), den Müllner ſelbſt in die Literatur 
eingeführt hatte. In Betracht kommen die chronologiſch eng beiſammen 
liegenden erſten fünf ſeiner Dramen: „Die Freiſtatt“ (gedr. 1819), „Die Heim— 
kehr“ (aufgef. Dresden 1818, gedr. 21, eine Variation von Tiecks „Abſchied“ 
und Körners „Sühne“), „Das Bild“, „Der Leuchtturm“, „Fluch und Segen“ 
(alle drei aufgef. Dresden 1820, gedr. 21); ſpätere Dramen, die zum Teil — 
bezeichnend — für Kindertheater beſtimmt ſind, kommen für uns nicht in Be— 
tracht. Von den genannten haben die erſten vier tragiſchen Ausgang, während 
das letzte ſchon im Titel ſeine freundliche Abſicht verrät und in zwölfter Stunde 
die neue Untergattung des Schickſalsſchauſpiels einführt. Überhaupt weicht 
Houwald, ſeiner liebenswürdigen Perſönlichkeit, ſeiner moraliſch-pädagogiſchen 
Einſtellung entſprechend, den obligaten Greueln des Schickſalsdramas aus, 
ja das Schickſal ſelbſt, wiewohl von ihm immer wieder die Rede iſt, hat nichts 
mehr mitzureden, ſelbſt der Fluch wandelt ſich in Segen, nur der äußere Apparat 
wird beibehalten: die analytiſche Enthüllung verwickelter Vorgeſchichten, die 
Allmacht des Zufalls, das erprobte Stimmungsmilieu, Heimkehrer, Brüder als 
Rivalen, altklug-rührende Kinder uſw. Er verhält ſich zu Müllner und Grille 
parzer wie Brauſelimonade zu Schnaps und Wein; er zieht die Gattung auf 
das Niveau des bürgerlichen Rührſtücks, Ifflands etwa oder Kotzebues; ein 
Schauturnen des Edelmuts, ein Meer von Tränen; ſeit den „Huſſiten“ hatte 
man ſich im Theater nicht ſo gründlich ausweinen können wie beim „Bild“, 
deſſen Held, der gefühlvolle Maler Spinaroſa, ſprichwörtlich wurde, oder beim 
„Leuchtturm“. Gepflegter, obzwar untiefer Dialog, wohlklingende Sprache 
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und gewandte trochäiſche oder jambiſche Metrik, die überall durchſcheinende 
Anſtändigkeit der Geſinnung trugen bei, ihn für eine gute Weile zum Liebling 
der Biedermeierzeit zu machen, und ſelbſt die klaſſiſche Kritik Börnes, der 
Hohn Platens vermochten anfangs nicht wider ihn, bis ihn die jungdeutſche 
Welle erfaßte und begrub. 


Kein beſſeres Zeugnis für Verbreitung und Beliebtheit als Parodien. Die der 
Schickſalstragödien, ſchon allein die der Schuld und der Ahnfrau, machen eine 
ganze Literatur aus, die die mühſam ausgeklügelten Vorausſetzungen, die gro— 

ben Unwahrſcheinlichkeiten, die Pedanterien des Schickſals, ſeine Maſſenmorde, 
die pomphaften Tiraden zumal Müllners, den ſzeniſchen und Requiſiten-Appa— 

rat übertreibend angreift. Unter den Parodiſten begegnen neben vielen obſkuren 
auch beſſere Namen: Houwald ſelbſt(„Seinem Schickſal kann niemandentgehen“, 
geſchr. 1818, gedr. 22), Ludwig Robert, Eichendorff („Meierbeths Glück und 
Ende,“ 1827), Uechtritz — und einzelnes zählt zu dem Luſtigſten oder Geiſt— 
reichſten in deutſcher Sprache: Der „Schickſalsſtrumpf“ (18189 von den Brü— 

dern Fatalis (= Ignaz Franz Caſtelli und Ignaz Jeitteles), eine luſtige Ver— 

ulkung Werners, Müllners und der Ahnfrau, dann die beiden dramatiſchen 
Satiren Platens, die freilich nicht bloß mit der Schickſalstragödie im engeren 

Sinn, ſondern mit dem geſamten zeitgenöſſiſchen Drama abrechnen, die „Ver— 
hängnisvolle Gabel“ (1826) wider Muͤllner und Grillparzer, der „Romanti— 

ſche Odipus (1829, aufgef. Munchen 55) wider Immermann (vgl. S. 580), 
aber auch wider Houwald und Kind, vergeſſene Meiſterſtücke des Witzes und 
der Verskunſt. 
Außerordentlich groß, noch ſo gut wie unerforſcht, iſt die Auswirkung der 

Gruppe über ihre eigenen Grenzen hinaus. Man wird ihre Spuren in der 
franzöſiſchen, deutlicher in der ſfkandinaviſchen Romantik finden — vor allem 
aber bei den (in den nächſten Abſchnitten unſeres Werks zu erdrternden) 
etwa von 1820 an aufſtrebenden deutſchen Dramatikern. Kaum ein Nam— 
hafter, der ſich dem Einfluß des fataliſtiſchen Schauerſtücks ſtofflich, gedanklich, 
ſtiliſtiſch, techniſch vollig entzogen hätte, der nicht mindeſtens in ſeinen Erſt— 
lingen als Schuldner der „Schuld“, als Bewunderer der „Ahnfrau“, als 
Kenner des „Bilds“ ſich verriete: gleich Platen, Zedlitz, Raupach, Auffenberg, 
e Beer, Heine, Grabbe (deſſen Gothland in gerader Linie vom 
Yngurd ſtammt), die geſamte romantiſche Oper bis auf Wagner, ſelbſt noch 
Büchner und Gutzkow, ſelbſt noch Ludwig — wenn wir die Linie nicht gar bis 
jut naturwiſſenſchaftlichen Hypoſtaſe des Schickſals, der Vererbung, und ihrer 
Geltung für den Naturalismus, wenn wir ſie nicht zu den inzeſt- und mord— 
erfüllten Schauerdramen der jüngſten Vergangenheit ziehn wollen. 
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Neben dem Schickſalsdrama, zwar nicht mit deſſen ſtolzer Überlieferung und 
großem Wirkungskreis, nicht ſo auffallend und daher mit viel minderer Hef— 
tigkeit angefochten, gelegentlich ubrigens (3. B. in Houwalds „Bild“) ſich mit 
dieſer Gattung kreuzend, macht ſich im zweiten Jahrzehnt und drüber hinaus 
eine dramatiſche Spielart recht bemerkbar, als deren meiſt paſſiver Held der 
Künſtler erſcheint: im Konflikt mit banauſiſcher Mitwelt, mit Kritik und Kon— 
kurrenz, im Dilemma zwiſchen Kunſt und Liebe oder unter dem Druck ſozialen 
Vorurteils, ſeltener als an und für ſich tragiſche Geſtalt. Goethes „Taſſo“ 
hat dieſen ganzen weiten Kreis ſchon ausgeſchritten; auch an weniger bedeu— 
tenden Vorläufern fehlt es im 18. und beginnenden 19. Jahrhundert nicht, 
aber die geſchloſſene Tradition beginnt erſt mit dem Trauerſpiel „Correggio“ 
(aufgef. Kopenh. 1814, dann Wien 15, Weimar 19 uſw.) des Dänen Adam 
Gottlob Oehlenſchläger (1779 —1850), eines unmittelbaren Adepten der deut— 
ſchen Romantik, den man ſich zur Not als eine Kombination aus Tieck und 
Fouqus vorſtellen mag — zur Not, denn den Reichtum ſeines Weſens erſchöpft 
dieſe Analyſe nicht, wie denn auch ſein ungeheurer Einfluß auf die drei 
nordiſchen Literaturen hier nicht weiter verfolgt werden kann; genug, daß 
jener (übrigens ſchon 1809 u. zw. in deutſcher Sprache geſchriebene) „Cor— 
reggio“, ein korrektes Jambendrama auf dem dankbaren Hintergrund der 
Hochrenaiſſance und mit allen, ſogar mit Ifflandiſchen Mitteln auf Rührung 
hinarbeitend, ſtrebſamen Dramatikern den völlig jungfräulichen Boden der 
Kunſtgeſchichte erſchloß, wobei ſich unter Kunſt und Künſtlern a potiori Malerei 
und Maler verſtanden. Da marſchierten ſie nun auf, die Meſſis und Dürer, 
Raffael und Salvator Roſa, Oſtade und Rubens, dann van Dyck in einem 
beſonders beliebten Stück Friedrich Kinds (aufgef. Dresden 1816), der in der 
Vorrede zur zweiten Auflage (1821) ſich den Kopf über die Theorie der neuen 
Gattung des „maleriſchen Schauſpiels“ zerbrach: man müſſe Gemälde- und 
Malerſchauſpiele unterſcheiden; jene hätten vor allem auf das Auge zu wir— 
ken, dieſe, je nachdem ſie es mit einem einzelnen Maler oder einer ganzen 
Richtung zu tun hätten, müßten „lebens- oder kunſtgeſchichtlich“ ſein. Dar— 
über machte ſich Müllner nach Gebühr luſtig, ohne doch der modiſchen Gat— 
tung, deren letzte Ausläufer bei der Birch-Pfeiffer und bei Ferdinand Kürn— 
berger begegnen, Abbruch zu tun. Hinter den Malern ſtanden die Dichter zu— 
nächſt zurück, aber auch hier gab es Lieblinge des Dramas, zumal ſolche, deren 
geſchichtlicher Lebenslauf Mitleid und Rührung herausforderte, allen voran 
Taſſo, deſſen Ausgang, meiſt unter ſtillſchweigender Vorausſetzung des Goethe— 
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ſchen Schauſpiels, von Wilhelm Smets, dem Sohn der Schauſpielerin Sophie 
Schröder, dann faſt gleichzeitig von Zedlitz und Raupach dargeſtellt wurde; 
ſodann empfahl ſich bio- und geographiſch der große Portugieſe Camoès. So 
weit in die Vergangenheit zurück wie bei Immermanns „Petrarca“ und gar 
bei Grillparzers „Sappho“, dem Höhepunkt des Künſtlerdramas, geht dieſes 
ſelten, verzichtet aber nur ganz ausnahmsweiſe auf das Pathos geſchichtlicher 
Diſtanz und ſtellt derart gleichſam ein in die Vergangenheit projiziertes bür— 
gerliches Schau- oder Trauerſpiel dar, wie auch das Schickſalsdrama, min— 
deſtens eine ſeiner Typen, ſich im Mittelſtand bewegt. Ganz vereinzelt erſcheint 
auch der zeitgenöſſiſche Dichter, natürlich nicht dieſer oder jener, ſondern ein 
fingierter Quidam in ſatiriſcher oder pathetiſcher Beleuchtung als Mittel- 
punkt vormärzlicher Dramen, ſo in „Künſtlers Erdenwallen“ (aufgef. Ber— 
lin 1810) von Julius v. Voß, das viel geſpielt und gelegentlich, wie Heinr. 
Becks „Chamäleon“ (vgl. S. 5020, zur Verſpottung lebender Literaten verwendet 
wurde, und in Holteis tränen- und erfolgreichem Schauspiel „Lorbeerbaum 
und Bettelſtab“ (aufgef. Berlin 1833), deſſen Held Heinrich mit ſeinem angeb— 
lichen Modell Kleiſt außer dem Taufnamen nichts gemein hat und die Neſtroy— 
ſche Parodie „Weder Lorbeerbaum noch Bettelſtab“ (aufgef. Wien 1835) 
förmlich herausfordert. Überhaupt liegt das mittlere Niveau des Künſtler— 
dramas nicht ſonderlich hoch, was ſich am beſten bei dem Spezialiſten der 
Gattung beobachten läßt, bei dem Wiener Johann Ludwig Deinhardſtein 
(1794—1859), einem Hätſchelhans des vormärzlichen Sſterreich und u. a. 
Leiter der Hofbühne (1832— 44), der fic) zwar mit anerkennenswertem Ge— 
ſchick, mit einer an Bauernfeld erinnernden leichten Grazie auf verſchiedenen | 
Gebieten gangbarer Dramatik verfuchte, doch aber mit größtem Erfolg und 

über die Konjunktur hinaus eben in der Richtung des Oehlenſchlägerſchen 

„Correggio“; noch 1845 gab er eine Sammlung von „Künſtlerdramen“ heraus 

und ſeinem „Hans Sachs“ (aufgef. Wien 1827) wurde die Ehre eines Goethe— 

ſchen Prologs und eines wenn auch beſcheidenen Einfluſſes auf die „Meiſter— 

finger” zuteil. Wie denn überhaupt Auswirkungen des Künſtlerdramas ſich 

durchs ganze Jahrhundert hinziehen: zu den Literatenſtücken der Jungdeut— 

ſchen, zu Wagner und Hebbel, zu Münchner und andern Epigonen; und wenn 

der Naturalismus ſeine Künſtlerdramen ausſchließlich in der Gegenwart an— 

ſiedelt, die Motive und Probleme haben fic) doch ſeit „Taſſo“, „Correggio“ 

und „Sappho“ kaum geändert. 


An die letzten Siege des Schickſals-, an den kurzen Erfolg des Künſtler— 
dramas ſchließt ſich unmittelbar der nicht auf das Sprachgebiet beſchränkte 
Triumph der deutſchen romantiſchen Oper, die zwar im großen und ganzen 


ve 
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an der vom 18. Jahrhundert ausgeprägten literariſchen (Proſadialog + Ge— 
ſang) und muſikaliſchen Form der komiſchen Oper feſthält, dieſe Form aber 
mit romantiſchem Stoff und Geiſt erfüllt; übrigens fehlen auch Beziehungen 
zum Singſpiel der Zopfzeit gl. S. 322 f., 371 f.) nicht. Die muſikgeſchicht— 
liche Geltung der romantiſchen Oper als einer Vorbereitung auf Wagners 
Muſikdrama, dem Webers „Euryanthe“ am nächſten kommt, darf uns hier 
nicht beſchäftigen, ebenſowenig die bis auf Leſſing, Herder, Schiller zurück— 
reichende, von der Frühromantik und von Hoffmann fortgeſetzte, den muſik— 
geſchichtlichen Tatſachen weit vorauseilende Diskuſſion der einſchlägigen 
äſthetiſchen Probleme: ſondern nur die Operndichtung, die ſich von der 
antiken Welt entſchloſſen der des Mittelalters, namentlich des deutſchen, dem 
Reich der Sage und des Märchens zukehrt, das Schickſal auf alle Weiſe wal— 
ten läßt und die von der Romantik für das Drama überhaupt erſt entdeckte 
Natur als Stimmung auswertet. Eine ſo durchaus muſikaliſch betonte Rich— 
tung wie die Romantik, die in ihren früheſten, charakteriſtiſcheſten Dichtungen 
immer wieder die Grenze zwiſchen dem eigenen Gebiet und der wortloſen all— 
mächtigen Kunſt der Töne überſchreitet und mehr als einmal in einer Zu— 
kunftsoper ihre kühnſten dramatiſchen Pläne zu verwirklichen hofft, muß die 
Libretti gegenüber denen des 18. Jahrhunderts literariſch ſo weit heben, daß 
fic) ein zweiter Fall Schikaneder nunmehr ausſchließt, und ſchon begegnet, 
wenn auch nur auf mäßiger Höhe, die Perſonalunion zwiſchen Dichtung und 
Muſik (Friedr. Auguſt Kanne; Lortzing) als ſichere Gewähr für die Einheit 
der Inſpiration von Wort und Ton. 

Als älteſte Urkunden romantiſcher Operndichtung müſſen wohl Tiecks „Un— 
geheuer“ (erſch. 1800) und Brentanos „Luſtige Muſikanten“ (ogl. S. 522 1 
angeſprochen werden, der Einfluß Gozzis iſt hier wie dort unverkennbar. 
Einen ſtarken Schritt weiter führt Werners „Wanda“, die ſich im Druck 
„romantiſche Tragödie mit Geſang“ nennt und einer Veroperung, wie ſie in 
Wien (16. III. 1812) vorgenommen wurde, auf halbem Wege entgegenkommt. 
Das Wunderland heimiſcher Sage erſchließen mit außerordentlichem, aller— 
dings lokal begrenztem Erfolg Fouqus als Dichter und Hoffmann als Kom⸗ 
poniſt der „Undine“ (Berlin 3. VIII. 1816), dasſelbe Jahr bringt eine von 
Ludwig Spohr vertonte Fauſtoper des Wiener Journaliſten J. K. Bernard 
(1780-1850), das Jahr 18241 dann (Berlin 18. VI.) den „Freiſchützen“. 
Dieſe Dichtung des nur durch ſie und durch Platens Spott fortlebenden 
Dresdner Nachromantikers Friedrich Kind (17681843) geht ſtofflich auf 
eine 1810 gedruckte Geſpenſtergeſchichte und letzten Endes auf einen Schmöker 
des 18. Jahrhunderts zurück, entſtand 1817, wurde bis zur Aufführung mehr— 
mals abgeändert, ſteht übrigens dem Schickſalsdrama nah und nächſt: Forſt— 
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haus, Omina aller Art, wunderkräftige Requiſiten, prophetiſcher Traum (im 
Entwurf), Eingreifen der Ober- und Unterwelt; aber andrerſeits ſind die 
Greuel der Werner und Müllner vermieden, vielmehr mahnt der verſöhn— 

liche Ausgang an Houwald. Gewiß hat das Buch nur einen winzigen Anteil 

an dem ungeheuren Erfolg, der die Oper ſchon 1822 (von Oehlenſchläger 
überſetzt) nach Kopenhagen, 1824 nach Paris und London, 1827 nach New 
Jork und New-Orleans trug — von deutſchen Bühnen gar nicht zu reden, 
und bis kum heutigen Tag läßt die geniale Muſik den harmloſen Text ver- 
geſſen oder ſeine beſcheidenen Vorzüge aufleuchten. Auch die wenigen andern 
Libretti Karl Maria v. Webers unterhalten, wie ihr Komponiſt ſelbſt, enge Be- 
ziehungen zur Romantik: fo die „Prezioſa“ (Berlin 14. III. 1824), ein nicht übel 

geratener Verſuch des Schauſpielers Pius Alexander Wolff, dem Stoff einer No— 

velle des Cervantes die Form Calderons zu geben; ſo die „Euryanthe“ (Wien 

25. X. 1823) und der „Oberon“ (London 12. IV. 1826), beide aus der Umwelt 
des franzöͤſiſchen Rittertums. Es iſt charakteriſtiſch und lehrreich, welche Stoffe N 
die Dichterin der „Euryanthe“, der beleſene Blauſtrumpf Helmine v. Chézy 

(1783 1856), dem Komponiſten, als dieſer um ein neues Textbuch verlegen 

war, vorſchlug: Meluſine, Magellone, Wigalois; das Meluſinen-Volksbuch 

bearbeitete eben damals (1822) Grillparzer fiir Beethoven, wiewohl ſeine 
Dichtung dann zu Konradin Kreutzer (Berlin Königſt. Th. 1833) hinunter— 

ſtieg, demſelben Kreutzer, der ſich durch die Muſik zu Raimunds „Ver— 

ſchwender“ und zum „Nachtlager von Granada“ (Wien Joſefſt. 1834) bez 

hauptet. Der Text des „Nachtlagers“ iſt von Johann K. Braun v. Braunthal 
aus einem Schauſpiel Kinds geſchöpft und qualifiziert ſich durch angeblich 
ſpaniſches Milieu als romantiſch. Auch bei den letzten Vertretern der im engern 

Sinn ſo genannten romantiſchen Oper, bei Albert Lortzing und Heinrich 

Marſchner, die zeitlich ſchon recht eng an Wagner heranrücken, verändert 
ſich das Bild des Textbuchs nicht weſentlich. Lortzing, bekanntlich ſein eigener 
Librettiſt, pflegte vor allem die zur Operette hinleitende, an die biederen Tra— 

ditionen Weißes und Hillers anknüpfende leichte Spieloper, ohne darum 

das eigentliche romantiſche Feld unbebaut zu laſſen, wurde doch ſeine „Un— 

dine“ (aufgef. Magdeburg 1845) viel populärer als jene von Hoffmann⸗ 

Fouqué; Marſchners Opernerfolge ſind muſikaliſch wie textlich nichts als Aus— 

wirkungen der Weberſchen Romantik. Auch die Operndichtungen des jungen 

Otto Ludwig, auch Geibels für Mendelsſohn beſtimmte „Loreley“ und wieviele 
andere Texte vor 1850 liegen in derſelben Tradition, die dann in der zweiten 
Hälfte des Jahrhunderts durch Wagner zu ungeahnter Höhe geführt wird. 
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Aus einzigartiger Herrſcherſtellung war Schiller abberufen worden. Unver— 
werfliche Zeugniſſe aus den verſchiedenſten Sitzen und Schichten des Volks bez 
kunden, daß ihm nachgetrauert wurde wie keinem Dichter vorher. Wer aber 
ſollte nun an ſeine Stelle treten, wer den Primat der deutſchen Tragödie emypz 
fangen und verteidigen, wer die Schillerſche Überlieferung hüten und in un— 
berechenbarer Entwicklung ausgeſtalten? Damals nannten viele Stimmen 
Werner als den Berufenſten, aber gar ſchnell ſollte der Dichter des „Luther“ 
und des „Attila“ verſcherzen, worauf der des „Kreuzes an der Oſtſee“ volle 
Anwartſchaft zu haben ſchien. Von Kleiſt, dem 1805 noch faſt Unbekannten, 
der bis an ſein nahes Lebensende kein Publikum, ſondern nur eine Gemeinde 
— und wahrlich eine kleine — hatte, iſt in jenem Sinne nie die Rede geweſen, 
noch weniger hätte ihr bühnenfremdes Schaffen den Fouqué, Arnim, Brentano 
ſolch eine Führerſchaft gewährleiſtet, und Müllners und Grillparzers gewiß un— 
geheure Erfolge wurden von Anfang an kritiſch allzuſehr angefochten, als 
daß man in dieſem oder jenem den Diktator des hohen Dramas geſehn hätte. 
Die Macht ging an Diadochen über. 

Hatte die Romantik in ihren früheſten Stadien noch mehr als einen Ausgangs— 
und Angriffspunkt mit Schiller gemeinſam gehabt, wie bald erwieſen ſich 
doch die Perſönlichkeiten als unverträglich, die äſthetiſchen und ethiſchen Richt— 
linien als aus- oder widereinanderſtrebend, und offene oder verſteckte Feind— 
ſchaft, zumal der unbefriedigten Jüngeren gegen den Gereiften, überdauerte 
auch deſſen Tod. Nach dem Bericht des berühmten Schauſpielers Anſchütz 
waren Schillers Gedichte und Dramen vollſtändig in Blut und Leben der Jugend 
übergeſtrömt, trauerte bei ſeinem Tod faſt jedes Haus wie um einen Sohn, 
um einen Bruder, aber dieſe Popularität, ſchrieb der ältere Schlegel 1806 an 
Fouqué, komme daher, daß Schiller ſein Leben lang dem nachgejagt habe, 
was ergreift und erſchüttert, und das Publikum Schillers Vorbilder nicht kenne 
— ſo der Verfaſſer des „Jon“! In den Wiener Vorleſungen zwei Jahre ſpäter 
konnte ſich ſeine Abneigung nicht fo fret ergehn wie in einem Privatbrief, aber 
auch hier bekundet ſich, wenngleich durch viele Redensarten verhüllt, tiefgehende 
und verſtändnisloſe Abneigung gegen den Mann, der durch ſein bloßes Vor— 
handenſein die Entwicklung der deutſchen Tragödie von jenem Ziel einer Re— 
naiſſance Shakeſpeares und Calderons ablenkte, das die Altromantiker immer 
wieder verkündeten, ſo fern ihm auch ihre Praxis blieb. Noch 1826 er— 
neuerte Tieck in den „Dramaturgiſchen Blättern“, diesmal nur im Zeichen 
Shakeſpeares, die romantiſchen Angriffe gegen Schillers Geſchichtsdramen 
D. D. 36 
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mit Argumenten, die Immermann in der Folge wiederholen, die Otto Ludwig 
vertiefen ſollte. 

Aber dieſe Abneigung der Schuldoktrin konnte nicht verhindern, daß das dra— 
matiſche Schaffen gar nicht weniger und gar nicht geringer Romantiker ſich 
Formen und Stilmitteln Schillers noch viel mehr näherte, als er ſelbſt ſeit 
der Jahrhundertwende der Romantik entgegengekommen war. Es bedürfte 
keiner beſonderen Mühe, den Werner und Fouqus und Oehlenſchläger, den 
Sinclair und Eichendorff nachzuweiſen, wie oft ſie mit Schillers Kalbe pflügen, 
ſobald ſie das geſchichtliche Feld bebauen, eben das, von welchem Tieck Schiller 
verwieſen ſehen wollte. Und außerhalb der eigentlichen Schule treten ſchon 
vor Schillers Ende und durch die ganze Reſtaurationszeit hin immer neue, 
meiſt mittlere, aber zeitweilig ſehr erfolgreiche Talente auf, die vom Schiller— 
ſtil nicht loskommen wollen oder können, die ſich voneinander eigentlich nur 
dadurch abheben, daß ſie ein Mehr oder Minder romantiſchen Weins in den 
klaſſiziſtiſchen Schlauch des Jambendramas gießen. Unſerem Gedächtnis 
können fie als ältere Epigonen (im Gegenſatz zur jüngeren Gruppe diesſeits von 
1850, vgl. S. 634 ff.) eingeprägt werden. Stoff: Geſchichte mit unverkennbarer 
Vorliebe für deutſche, da wieder für mittelalterliche, da wieder für ſtaufiſche 
Zeit; ein ausgeſprochener Held, im Trauerſpiel mit einer ausgeſprochenen 
Schuld beladen, fein Los jedenfalls nicht einſeitig durch einen Schickſalsſpruch, 
ſondern auch durch ſeinen Charakter begründet und dieſer in der Regel unkom— 
pliziert, durchſichtig, frei von Unterſchwelligem; neben der noble auch die belle 
passion, häufig nach dem unglücklichen Muſter Rudenz-Bertha; ſchwungvolle 
und ſentenzenreiche Blankverſe; Monologe, deklamatoriſche Berichte, vatici— 
nationes ex eventu, Maſſenſzenen; geſchloſſene Form; Bühnenfähigkeit. An 
die große Geſchichts- und Weltanſchauung, an die erhabene Perſönlichkeit des 
Meiſters reichen auch die bedeutendſten Epigonen nicht hinan; je weniger aber 
ſie bedeuten, deſto genauer treten ſie in ſeine Fußſtapfen, und gewiſſe Kom— 
binationen, etwa Carlos und Philipp, Maria und Eliſabeth, die Gruppierung 
der Perſonen in der „Jungfrau“, die Berichte des ſchwediſchen Hauptmanns 
und Raouls, die Expoſition des „Tell“, der Tod Attinghauſens, auch Einzel— 
heiten aus den drei Proſadramen kehren immer und immer wieder. 

Hier iſt Vollſtändigkeit unmöglich, aber auch uͤberflüſſig. Wir heben nur jene — 
und zwar zunächſt mittel- und norddeutſche — Schillerianer hervor, die aus 
irgendeinem Grunde damals aus der Menge ragten oder heute noch unver— 
geſſen ſind. Allen voran natürlich den Glücklichſten der Glücklichen, Theodor 
Körner (1791—1813), In ſo wenige Monate drängt ſich ſein dramatiſches 
Schaffen zuſammen, ſo jung ging er dahin, daß jedes Werturteil über ſein 
Talent hypothetiſch bleibt; jedenfalls wurde ihm das Schaffen außerordentlich 
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leicht, vielleicht wäre ein zweiter Bauernfeld, vielleicht ein zweiter, gewiß 
liebenswürdigerer Raupach aus ihm geworden. Durch die „Sühne“ ſteht er 
dem Schickſalsdrama nahe, hängt durch „Toni“ (17. IV. 1812 Burgth.), aber 
nur ganz äußerlich, mit Kleiſt zuſammen und hatte ſeinen größten Erfolg mit 
dem „Zriny“ (30. XII. 1812 Theater a. d. W.), deſſen Heldentod er, noch ehe 
ein Jahr um war, ſelbſt erlitt. Längeres Leben und minderer Ruhm war ſeinem 
Landsmann und Jugendfreund Eduard Gehe (17931850) beſchieden, einer 
von Tieck unfreundlich angeſehenen Dresdner Lokalgröße, dem Librettiſten 
von Spohrs Jeſſonda (1823), deſſen korrekte Dramen „Guſtav Adolf in 
Deutſchland“, „Heinrich LV von Frankreich“ (aufgef. Dresden i818), „Anna 
Boleyn“ (daſ. 1823) und die „Malteſer“ (aufgef. München 1826) an oder 
in das Schillerſche Gehege führen. Eichendorff (vgl. S. 524) und Rückert 
(178841866) gingen beide von dramatiſcher Satire aus, jener von tieckiſcher, 
dieſer von ariſtophaniſcher, und landeten doch beide bei Jambendramen, jener 
bei immerhin bühnenmöglichen („Ezelin von Romano“ gedr. 1828, „Der letzte 
Held von Marienburg“ 1830, aufgef. Königsberg 31), dieſer, erſt in hohem 
Alter, bei rieſigen Bi- und Trilogien („Herodes der Große“ und „Kaiſer Hein— 
rich IV“ 1844, „Criſtofero Colombo“ 45). Einer älteren Generation als jene 
Sachſen und die großen Lyriker gehört der heut verſchollene, vor einem Jahr— 
hundert ſehr populäre Auguſt Klingemann (1777—1831) an, Theaterleiter 
in ſeiner Vaterſtadt Braunſchweig, als Dichter auf dem Mittelweg zwiſchen der 
Romantik und Schiller, zu deſſen „Tell“ er (fo wie Leonh. Wächter) faſt gleich— 
zeitig ein Seitenſtück lieferte, auch ſonſt um Stoffe großen Formats wie Luther, 
Cromwell, Columbus, Moſes, Ahasver nicht verlegen. Von ſeinem kleinen 
Hoftheater, auf dem er übrigens (vgl. S. 476) die Uraufführung von Goethes 
„Fauſt“ bewerkſtelligte, gingen jene und andre Dramen, die ihren Vorbildern 
nicht Unehre machten, im Sprachgebiet weit herum, über dieſes hinaus aber, 
namentlich in die ſlaviſche Welt fein eigener „Fauſt“ (aufgef. 1814 Breslau), 
welcher, vollkommen bühnengerecht und mit dankbaren Rollen ausgeſtattet, 
dem Drama Goethes lange Zeit im Wege ſtand. Gegen die Tieckſchen Angriffe 
auf Schiller hat er gleich Müllner und andern energiſch Front gemacht. 

Und nun das Phänomen unter den Dramatikern des Vormärz, noch heißer 
und viel länger umſtritten als z. B. Müllner, Ernſt Raupach (1784— 4852), 
der neue Kotzebue. Was ihn dem Dichter von „Menſchenhaß und Reue“, der 
übrigens noch Raupachs Erſtlinge freundlich rezenſiert hat, angleicht, ſind 
nicht nur auffällige biographiſche Momente, z. B. die ruſſiſche Karriere, ſon— 
dern die beiſpielloſe Fruchtbarkeit auf allen dramatiſchen Gebieten, die Anz 
paſſungsfähigkeit an alles Außerliche fremder Stile, die Witterung für alle 
Bedürfniſſe des Publikums und der Schauſpieler, das Vorwiegen des Ver— 
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ſtandes, die konſervative Haltung, aus der ſich folgerichtig Unbeliebtheit bei 
der jungen Generation, ja deren Haß ergibt; aber freilich, der internationalen 
Geltung Kotzebues, der Langlebigkeit von deſſen Ruhm hat Raupach, der nur 
ab und zu die Sprachgrenzen überſchreitet und ſich bei Lebzeiten vergeſſen 
ſehen muß, nichts entgegenzuſetzen. Er beginnt (wieder wie Kotzebue) ſein 
dramatiſches Dichten in Rußland und an ruſſiſchen Stoffen, läßt 1814 zum 
erſtenmal eine Dichtung drucken, „Timoleon den Befreier“, ein klaſſiziſtiſches 
Drama mit Chören und Schilleriſchem Tonfall, darin der antike Tyrannen— 
ſtürzer Timoleon und unter ſeinem Bilde — Zar Alexander J verherrlicht 
wird; noch von Rußland aus bringt er das wirkſame Trauerſpiel „Die Fürſten 
Chawansky“ unter der fruchtbaren Direktion Schreyvogels ans Burg: (24. X. 
1819) und im nächſten Jahr ans Berliner Hoftheater, überſiedelt, alſo bereits 
als Dramatiker von Ruf, nach Berlin und begründet dort um 1825 eine reich— 
lich 15 Jahre dauernde — man kann wohl ſagen — Tyrannis über die Hof— 
bühne, ohne deshalb ſeine Verbindungen mit der „Burg“ aufzugeben; auch 
auf Wien, wo der Regierungswechſel von Schreyvogel auf Deinhardſtein ihm 
wenig ſchadete, entfällt ein Teil der vielen Uraufführungen. 

Eine kaum glaubliche Maſſenproduktion ſetzt ein, die ſo deutlich auf Erwerb 
abzielt, ſchon den Zeitgenoſſen ſo wunderlich vorkam, daß Raupach ſie damit 
zu rechtfertigen ſuchte, ein Großteil all der Trauer, Schau- und Luſtſpiele 
fei ſchon in Rußland gleichſam auf Vorrat gearbeitet worden. Und eben dieſes 
geſchäftsmäßige Fabrizieren, wodurch er ſich, noch lange eh es Tantiemen gab, 
zu dem aus Rußland mitgebrachten Vermögen ein zweites erſchrieb, warf den 
virtuoſen Techniker, deſſen ſcharfer Verſtand das Minus an Phantaſie und 
Temperament noch lange hätte verdecken können, ſchon nach einem halben 
Menſchenalter aus einer beneidenswerten Stellung; niemand hatte ihn daraus 
zu verdrängen vermocht als er ſelbſt. 

Seine Luſtſpiele, die nicht in Schillers, ſondern in Kotzebues Nachfolge ge— 
hören, würdigen wir an anderer Stelle (S. 591) und ſcheiden zunächſt aus der 
Unmaſſe ſeiner „Dramatiſchen Werke ernſter Gattung“ aus, was als Zu— 
geſtändnis an literariſche Tagesmoden gleichſam an der Peripherie ſeiner 
Lebensarbeit liegt; denn ſo wie die Spottdroſſel Kotzebue je nach den Kon— 
junkturen klaſſiſch und ſogar romantiſch geſungen hatte, ſo läßt ſich Raupach, 
den alles, Weſen, Herkunft, Erziehung, Neigung und Denkart, von der Ro— 
mantik trennt, keine Möglichkeit entgehn, mit Stoffen und Formen dieſer Rich— 
tung zu wirken. Da fehlt weder Märchen noch Sage, weder der Norden noch 
Spanien, ſeine Operntexte ſind nicht ſchlechter als die der Kind und Lortzing, 
ſeine Trochäen nicht ſchlechter (was freilich ſchwer wäre) als die Müllners — 
und ebenſo teilnahmslos und gewandt wie Müllner hat er den Apparat des 
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Schickſalsdramas gehandhabt, wobei das Schickſal ſelbſt unter Umſtänden 
totgeſchwiegen wurde. Hierher gehören gerade ſeine beiden berühmteſten und 
wirklich auch beſtgeratenen Stücke „Iſidor und Olga“ (aufgef. 16. III. 1825 
Berlin), darin der ſonſt für das ruſſiſche Syſtem ſchwärmende Mann als Anz 
kläger der Leibeigenſchaft auftritt, und das Volksdrama „Der Müller und 
ſein Kind“ (aufgef. Berlin 4. II., dann Wien 30. III. 1830), aus ſchleſiſchen 
Jugenderinnerungen ſchöpfend, nur wenig von Houwald und ſonſt kaum von 
irgendwem abhängig, ein merkwürdiges Mittelglied zwiſchen dem Anfang 
und dem Ende des 19. Jahrhunderts, in Wien bis auf unſere Tage als Aller— 
ſeelenſtück (vgl. S. 405) überaus beliebt und folgerichtig vom Kino rezipiert. 
Aber all das iſt, wie ſchon geſagt, noch gar nicht der eigentliche Raupach; mag 
der Rationaliſt, der romantiſchen Geiſtes niemals einen Hauch verſpürt, immer— 
hin nach Tiecks Vorgang deutſche Volksbücher („Robert der Teufel“, „Geno— 
veva“), mag er ſogar in „Der Nibelungen Hort“ (Berlin 9. J. 1828) das 
ganze mittelalterliche Lied einſchließlich des vom hürnen Seifried im Umfang 
eines landläufigen Fünfakters dramatiſieren, mag er es gelegentlich mit Cal— 
derons, dann wieder mit Shakeſpeares Gegenſtänden und Manieren ver— 
ſuchen — ſein eigenes Selbſt findet er doch nur als Schillerianer, wenn er 
ein beliebiges hiſtoriſches Sujet in die korrekte Form des Jambendramas paßt 
oder preßt, ſeine Geſtalten ſtatt im Zwielicht der Romantik im Tageslicht der 
Berliner Intelligenz bewegt und die Sprache geſunden Menſchenverſtands 
ſprechen läßt, wo dann an Stelle der geſchliffenen Edelſteine Schillerſcher 
Sentenzen das waſſerhelle Glas Raupachſcher Gemeinplätze glänzt. Ein nicht 
geringes Maß von Geſchick im Auswählen, Anordnen, Herausheben, Zurück— 
ſchieben, im Anfangen und Abſchließen, kurz in allem handwerksmäßig Er— 
lernbaren blieb ihm lange treu und verlor ſich erſt völlig bei der Arbeit an 
dem Rieſenwerk der „Hohenſtaufen“, das nicht, wie er hoffte, Höhe- fondern 
Schlußpunkt ſeiner Entwicklung wurde. 

Denn hier wollte der Ehrgeizige einen kühnen Plan verwirklichen, der, ſeit— 
dem man durch Wieland die glänzende Reihe der Shakeſpeareſchen Königs— 
dramen kennen gelernt hatte, nie mehr aus dem Wunſchzettel der hohen Kritik 
verſchwunden war: eine Folge von Trauer- oder Schauſpielen über große und 
bedeutſame Strecken deutſcher Geſchichte hinweg, auf die als Fundgrube dra— 
matiſcher Stoffe ſchon Herder hingewieſen hatte. So wollte Goethe nach dem 
„Götz“ (vgl. S. 393) „von dieſem Wendepunkte deutſcher Geſchichte ſich vor— 
und rückwärts bewegen und die Hauptereigniſſe in gleichem Sinn bearbeiten“. 
Wie lange hat ſich Tieck mit der Idee ſolch einer Serie getragen, der der 
Dreißigjährige Krieg, etwa wie bei Shakeſpeare der Kampf der beiden Roſen, 
zum Hintergrund dienen und die offenbar Schillers „Wallenſtein“ in Schatten 
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ſtellen ſollte. Auguſt Wilhelm Schlegel trieb ſeinen Schüler Fouqus in paralleler 
Richtung an und machte am Schluß der Wiener Vorleſungen, alfo in feterz 
licher Stunde und an weithin ſichtbarer Stelle, auf den „ritterlich glänzenden 
Zeitraum des Hauſes Hohenſtaufen“ aufmerkſam, gleich darauf (1809) er⸗ 
wägt Werner in einem Brief an Goethe eine Trilogie Friedrich II-Manfred— 
Konradin und nun kommt die Romantik und Nachromantik von dem Projekt 
eines Hohenſtaufen-Zyklus lange nicht mehr los, erſt recht nicht, ſeitdem 
Friedrich v. Raumers großes Werk (182325) die Geſchichte jener Dynaſtie, 
geiſtreich und formſchön dargeſtellt, den Poeten wie auf einem Präſentierteller 
hinhielt. Uhland plante eine Folge von Hohenſtaufen-Dramen bereits um 
1816 und etwa ein Jahrzehnt ſpäter fein Landsmann Waiblinger, desgleichen 
zu Ende der Zwanzigerjahre Immermann, Grabbe, Uechtritz; ein ſicherer Wil⸗ 
helm Nienſtädt aus Braunſchweig, preußiſcher Prinzenerzieher, brachte wirk— 
lich einen ſiebenteiligen Zyklus „Die Hohenſtaufen“ (gedr. 1826) zuſtande — 
gar nicht zu reden von der Legion vereinzelter Stücke aus dem Zeitraum 
zwiſchen Barbaroſſa und Konradin, deſſen wirkliche oder vermeintliche tra— 
giſche Qualitäten ſchon das 18. Jahrhundert (vgl. S. 446) entdeckt hatte; 
nun rückt der letzte Hohenſtaufe ſoweit in den Vordergrund, daß, wie Willi— 
bald Alexis erzählt, unter zehn angehenden Dichtern mindeſtens ſieben das 
Blutgericht in Neapel dramatiſieren, etwa wie um 1900 jeder junge Literat, 
der etwas auf ſich hielt, ſeinen Cäſar Borgia im Pult hatte. Was den roman— 
tiſchen Nachwuchs magnetiſch zur Geſchichte des ſchwäbiſchen Hauſes hinzog, 
iſt offenkundig. Was ihr nach der Julirevolution den Boden unter den Füßen 
wegnahm, formulierte Immermann, ſelbſt ein Hohenſtaufen-Dramatiker, da— 
hin, daß die politiſch-religiböſen Zuſtände, aus denen die Konflikte der ſtau— 
fiſchen Zeit ſich ergäben, mit unſerem Ideenkreis, mit unſern Intereſſen keinen 
unmittelbaren Zuſammenhang mehr hätten und (was ſich die Jungdeutſchen 
wohl geſagt ſein ließen) daß ſolch ein Zuſammenhang zwiſchen Geſchichte und 
Gegenwart erſt diesſeits der Reformation beſtünde; für Hebbel iſt unſere 
Kaiſerhiſtorie ſogar ausgangs- und gehaltlos: wozu, fragte er im Vorwort 
ſeines bürgerlichen Trauerſpiels, die Hohenſtaufen-Bandwürmer, die der 
Nation die Eingeweide zerfreſſen haben, noch in Spiritus ſetzen? Raupachs 
Rieſenzyklus nun, natürlich auf dem Werk ſeines Freundes Raumer fußend, ja 
ihm zumeiſt faſt ſklaviſch folgend, hat dennoch den von Immermann vermißten 
Konner zwiſchen dem 12.— 13. und dem 19. Jahrhundert herzuſtellen verſucht, 
dergeſtalt daß der deutſche, insbeſondere der Berliner Zuſchauer in dem an— 
dauernden Streit zwiſchen Kaiſer und Papſt ein Prototyp preußiſcher Kultur— 
kämpfe erblicken ſollte; die Abſicht iſt allerdings fauſtdick aufgetragen, man 
muß ſie wohl merken, und die Verſtimmung bleibt nicht aus. Und auch ſonſt 
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ſind Raupachs „Hohenſtaufen“ (in 16 Teilen, von denen 13 zwiſchen 1830 
und 37 in Berlin aufgef.) von allen guten Geiſtern verlaſſen, eine dürre 
Schablonierung und Rationalijierung der gewaltigen und farbenprächtigen 
Geſtalten und Vorgänge bei völligem Verſagen erlernter Fertigkeit, und wenn 
Raupachs perſönliches Anſehn, feine Verbindungen mit Hof und Gelehrten— 
welt, wenn vereinzelte ſchauſpieleriſche Leiſtungen und gewiſſe unverwüſtliche 
Gegebenheiten der Geſchichte den „König Enzio“ (aufgef. 1830 oder „König 
Manfred“ (aufgef. 1834) eine Weile über Waſſer hielten — als der ganze 
Zyklus 1837 im Druck erſchien, wandte ſich die geſamte Kritik unter Voran— 
tritt Rötſchers (in den vornehmen „Jahrbüchern für wiſſenſchaftliche Kritik“) 
gegen ihn, Rötſcher etwa mit den Gebärden und dem Tonfall des 17. Literatur— 
briefs, und der Regierungswechſel von 1840, der auch in die Verhältniſſe der 
Hofbühne eingriff, der Raupachs alten Widerſacher Tieck nach Berlin führte, 
ſtrich den Dichter der Hohenſtaufen aus der Reihe der literariſch Lebendigen, 
obzwar er, ähnlich wie der arme Fouqué, ſolchen Tod noch lange überleben 
mußte. In der Zeit ſeines Glanzes hatte er ſo verſchiedene Leute wie die alten 
Romantiker, Börne und Heine, Immermann und Platen gegen ſich, aber da— 
für Schreyvogel und Deinhardſtein, Raumer und Chamiſſo, ja höchſtſelbſt 
Hegel, der freilich in litteris einen kurioſen Geſchmack bekundete, für ſich, 
kurz er war umſtritten, aber ebendeshalb auch beachtet — nun aber („das 
Glück war niemals mit den Hohenſtaufen“, hatte er ſelbſt prophetiſch ge— 
dichtet) ging die geſamte literariſche und politiſche Oppoſition über ihn ein— 
fach zur Tagesordnung hinweg. Vergeſſen waren ſeine verheißungsvollen An— 
fänge, vergeſſen ſeine Verdienſte um das Luſtſpiel, auf die ein freundliches 
Wort Schopenhauers hinweiſt, vergeſſen, daß er, ſtark wie kein anderer, die 
franzöſiſche Einfuhr abgewehrt, nicht vergeſſen aber, daß er an der Berliner 
Hofbühne ſich wie ein Baumeiſter Solneß in den Weg der Jugend geſtellt 
hatte. Sein Rücktritt, der ziemlich ſchnell auf den Grillparzers folgte (ſo wie 
ſeinerzeit die „Fürſten Chawansky“ der „Ahnfrau“ und der „Sappho“ auf 
dem Fuß gefolgt waren), blieb unbeklagt, nicht frei von Hohn, die richtige 
Abdankung eines Tyrannen. Schule hatte er niemals gemacht noch machen 
wollen. Auf derſelben Bühne, die er als Dichter und literariſcher Beirat ſo— 
lange beherrſcht hatte, erſchienen noch bei ſeinen Lebzeiten die Jungdeutſchen, 
Hebbel, Freytag, das neue Geſchlecht. 


Gegen ſolche Betriebſamkeit des deutſchen Nordens kam der Süden zunächſt 
nicht auf, öffnete vielmehr den Klingemann und Raupach bereitwillig ſeine 
Bühnen. Wenn man dem Freiherrn Joſef v. Auffenberg (17981857) 
den Titel eines ſüddeutſchen Raupach verliehen hat, ſo kann ihm der nur mit 
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großer Nachſicht belaſſen werden, denn der Spielraum ſeiner literariſchen 
Kräfte geht nicht weit über die Karlsruher Bühne, der er zeitweilig vorſtand, 
hinaus, aber allerdings darf ſeine Maſſenproduktion ſich, wenn man mit der 
Wage mißt, neben der Raupachs ſehen laſſen; wie der Berliner Großindu— 
ſtrielle, legt auch er auf Wunſch die ganze Muſterkarte der Romantik vor, 
führt aber doch vor allem den Artikel des Epigonendramas, ſo daß dieſer Bez 
griff (von E. L. Stahl) an Auffenberg lückenlos demonſtriert worden iſt. Er 
tritt 1847 zuerſt auf die Bretter, entfaltet dann eine unheimliche Geſchäftig— 
keit, dramatiſiert u. a. gangbare Romane, ſo z. B. Scotts „Talisman“ 
im „Löwen von Kurdiſtan“ (aufgef. Karlsr. 1826, auch in Dresden, Leipzig, 
Weimar u. a. O.), hat übrigens als einer der erſten deutſchen Dramatiker den 
nachher für die Jungdeutſchen nicht unwichtigen Einfluß Victor Hugos er— 
fahren und in den 1511 Druckſeiten des ungeheuerlichen „Alhambra“ (er ge— 
braucht das Wort männlich; gedr. 1829 —30) ein unfreiwillig komiſches Seiten— 
ſtück zu Raupachs ſpäteren „Hohenſtaufen“ geliefert. Und von dem Lebens— 
werk des trotz hoher Hofchargen ganz unweltläufigen Enthuſiaſten, das im 
Druck zweiundzwanzig Bände füllt, zeugt heute nichts als eine ſpöttiſche Er— 
wähnung hier bei Platen, dort bei Grabbe. 

Mit viel geringerer Produktivität machte ſich doch, ebenfalls von Süddeutſch— 
land aus, ein anderer großer Herr einen viel größeren Namen, der Düſſel— 
dorfer Eduard v. Schenk (17881844), den nach ſeinem Übertritt zum 
Katholizismus eine glänzende Laufbahn bis zum bayriſchen Miniſter (1828 
— 30) führt; wie Goethe war er, noch eh er ſich auf dem Regierungsfauteuil 
niederließ, ein berühmter Dichter geworden, nämlich durch das „romantiſche“ 
Trauerſpiel „Beliſar“ (München 23. II. 1826), das im Flug von einer zur 
andern Bühne eilte und ſich z. B. in Wien bis 1854 als unverwüſtliches 
Kaſſenſtück erhielt, wohl glücklicher als der faſt gleichzeitige und thematiſch 
nahverwandte Bankban Grillparzers. Kein Wunder, daß gerade die Hof— 
theater dieſes hohe Lied auf die Treue des Untertans und Staatsdieners gern 
ertönen ließen, ſo gering Schenks eigenes Verdienſt um die Erfindung war; 
die glatte Schillerſche Form, die an Fouqué und Oehlenſchläger mahnende 
Romantiſierung des gewaltigen Stoffs war offenbar gerade das, was man 
haben wollte, und vom Senſationserfolge „Beliſars“ konnten noch ſpätere 
Dramen Schenks „Henriette von England“, „Albrecht Dürer in Venedig“, 
„Die Krone von Cypern“ (aufgef. München 1826, 28, 32) zehren. 

Übrigens hatte das Münchner Hoftheater, deſſen Uraufführungen im Vor— 
märz für die andern deutſchen Bühnen kaum mehr beſagten, als etwa Auffen— 
bergs Karlsruher Premieren, ſchon ehe „Beliſar“ ſeinen Siegeszug begann, 
von ſich reden machen, als nämlich die Intendanz, der noch der alte Babo 
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(ogl. S. 408) angehörte, Ende 1847 zwei Preiſe auf Schauſpiele ausſetzte, 
welche einen „edlen und erhabenen Stoff“ aus der bayriſchen Geſchichte be— 
handeln mußten. Unter den 37 eingeſandten erhielt der „Heimeran“ Andreas 
Erhards (17904846), eines geborenen Tirolers, den erſten, die „Hiltrude“ 
des Wieners Wilhelm v. Mannagetta den zweiten Preis — und beide fielen 
Ende 1818 bald nacheinander völlig durch; unter den zurückgewieſenen aber 
befand ſich „Ludwig der Bayer“ Uhlands (17874862). Der junge Tü— 
binger Advokat und Politiker ſtand damals eigentlich ſchon am Ende einer 
allzu kurzen Dichterlaufbahn, während welcher er ſich allerdings mit der 
für ihn charakteriſtiſchen zähen Gewiſſenhaftigkeit um das Drama bemüht 
hatte: zunächſt auf den durch die Romantik bezeichneten Pfaden Tiecks, 
Calderons, Fouqués im Gebiet bald des Nibelungenlieds, bald der Volks— 
bücher, bald der Staufen, bald altromaniſcher Umwelt; das bleibt in Szena— 
rien, Fragmenten ſtecken oder es kommt etwas ganz Kurzatmiges, gleichſam 
eine dramatiſierte Ballade heraus („Benno“, „Normänniſcher Brauch“). Zum 
Abſchluß gelangt außer „Ludwig dem Bayern“ (aufgef. München 1826) nur 
„Ernſt, Herzog von Schwaben“ (aufgef. Hamburg 1818, dann zur Feier der 
neuen württembergiſchen Verfaſſung Stuttgart 1819) u. zw. in einem Stile, 
der dem der letzten Dramen des Landsmanns Schiller ſehr nahe kommt, in 
einer Auffaſſung deutſchen Mittelalters, deren Sicherheit und Kraft ſich von 
den verbrauchten Kliſchees, von der Süßlichkeit Fouqués vorteilhaft unter— 
ſcheiden; bei „Herzog Ernſt“ kommt noch hinzu, daß der Dichter ſeinen Ge— 
ſtalten, ähnlich wie Leſſing, Schiller, Hebbel den ihren, viel von ſeiner eigenen 
großen Perſönlichkeit gegeben hat. Aber dies erhöht nur den biographiſchen, 
nicht den äſthetiſchen Wert; hier, wie in der zweiten dramatiſchen Verherr— 
lichung deutſcher Treue, ſtreiten Stoff und Form widereinander, ſind die 
Charaktere, als wären es Geſtalten einer Ballade, nur gleichſam in der Linear— 
manier eines Retzſch oder Neureuther entworfen, wird die Aktion allzu häufig 
durch tote Punkte, vielmehr tote Strecken geſtört und unterbrochen, und über— 
haupt: wir empfinden, der Dichter ſei im Drama „fehl am Ort“. Welch einen 
unverwelklichen Balladenkranz hätte gerade er um die Geſtalten Ernſts und 
Werners, um die Kataſtrophe auf dem Falkenſtein ſchlingen können, vielleicht 
auch um das freilich poetiſch minder dankbare Paar der Gegenkaiſer, deſſen 
Geſchicke übrigens erſt kurz vorher Klingemann auf die Bühne gebracht hatte. 
Vielleicht — wenn ſolch eine Vermutung nicht von vornherein müßig er— 
ſcheint — vielleicht lag Uhlands dramatiſche Begabung in der Richtung, die 
durch einzelne intereſſante Entwürfe und Fragmente („Die Weiber von 
Weinsberg“, „Karl der Große in Jeruſalem“) bezeichnet wird, in der Rich— 
tung auf ein derb-holzſchnittmäßiges Luſtſpiel in Knittelverſen und aus deut— 
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ſcher Vergangenheit, in einer Richtung etwa, deren Ziel in der Gegend von 
Wagners „Meiſterſingern“ angenommen werden könnte. 

Von den bayeriſchen Schillerianern vor, neben und nach Schenk kann hier 
nicht weiter die Rede ſein. Auch was in der ſchwäbiſchen Schule und bei ihren 
Nachzüglern in dramatiſchen Formen geſchaffen wird oder werden ſoll — 
denn wie bei dem Meiſter handelt ſich's meiſt nur um Entwürfe und Bruch— 
ſtücke —, bleibt der lebendigen Bühne durchaus fern und macht allenthalben 
nur den Eindruck der Sackgaſſe oder, um vornehmer zu reden, des Ausklangs, 
ſei es Tieckſcher Ironie in zerfließenden, ſei es des Schillerſchen Idealismus 
in geſchloſſenen Formen: das gilt für Kerners Schattenſpiele (1814, in den 
„Reiſeſchatten“) fo gut wie für Waiblingers „Anna Bullen“ (1829). Und 
doch ging gerade aus Württemberg und aus der ewigen Vorausſetzung Schiller 
+- Momantif der ſich allerdings der Reihe nach fo ziemlich alle auf Deutſchland 
damals wirkſamen ausländiſchen Einflüſſe geſellten) die Bühnenbeherrſcherin 
Charlotte Birch-Pfeiffer (180068) hervor, Schauſpielerin, Direktrice, 
Literatin, „von drei Talenten eine Tripelallianz“; ſeit 1828 hat ſie an die 
hundert Stücke (etwa 70 gedr., etwa 50 „original“) verfaßt und mit mehr 
als Raupachſcher Geſchäftstüchtigkeit vertrieben, denn ſie kannte das Theater, 
nämlich die Bühne, die Schauſpieler, die Direktionen, die Intendanzen doch 
noch beſſer als er. In ihrem Warenlager fehlte keine marktfähige Gattung, 
wenngleich ihre Spezialität das die Unkoſten eigenen Erfindens erſparende, 
dem Film vorgreifende Dramatiſieren jeweils beliebter in- und ausländiſcher, 
geſchichtlicher und gegenwärtiger Romane blieb; das taten andre freilich auch, 
aber was bedeuten die paar Dutzend Abende, an denen Auffenbergs „Löwe 
von Kurdiſtan“ (vgl. S. 5689 brüllen durfte, neben den rieſenhaften Records 
von „Pfeffer-Röſel“ (nach Döring, 1829) und „Dorf und Stadt“ (nach Auer— 
bach, 1847), neben der unſterblichen „Waiſe aus Lowood“ (nach Charlotte 
Bronté, 1853) und der gleich dauerhaften „Grille“ (nach George Sand, 1856), 
ihrem letzten großen Erfolg? Selbſt die Jungdeutſchen vermochten ſie nur 
zurückzuſchieben, nicht zu verdrängen, und Laube verkehrte mit ihr wie eine 
Großmacht mit der andern; was verſchlug es da der ſeit den Vierzigerjahren 
vom Goldregen der Tantième überſtrömten Danae, daß fle von der Kritik 
beharrlich und mit derſelben Miſchung von Überlegenheit und Neid abgelehnt 
wurde, wie heut etwa die Courths-Mahler oder das Kino? 
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Welche große Rolle Oſterreich, vielmehr Wien, in der Geſchichte des Volks— 
ſtücks, ſeit der thereſianiſchen Zeit auch in der des literaturfähigen Dramas 
ſpielt und was die Kaiſerſtadt ſeit der Eröffnung des Hof- und National— 
theaters nächſt der Burg (8. IV. 1776) für die deutſche Bühne und ihre 
Dichter ganz allgemein bedeutet, hat dieſe unſere Darſtellung mehr als einmal 
betont. Vornehmlich, ja faſt ausſchließlich durch das Drama wird zu Ende 
des achtzehnten Jahrhunderts draußen im Reich offenbar, daß es an der 
Donau ſo etwas wie eine Literatur gibt; auffallend ſchnell wird wenig— 
ſtens auf dieſem Gebiet die angebliche Rückſtändigkeit der Phäaken wett— 
gemacht. Der alte Fritz, freilich nicht eben ein Kenner erſten Ranges, lob— 
preiſt den öſterreichiſchen Gottſchedianer Ayrenhoff (vgl. S. 359), das Wiener 
Lokalſtück mit und ohne Zauberei (vel. S. 361 f., 440) entzückt das mittel— 
und norddeutſche Publikum und begründet die bis zum heutigen Tag an— 
dauernde Ausfuhr ſolcher leichten Ware (und ihrer Muſik und ihrer Dar— 
fteller), der ältere Collin (vgl. S. 4741) erringt ſich die Anerkennung der an— 
ſpruchsvollen Berliner Kritik. Dann verlegt die allerdings kurze Wirkſamkeit 
(17978) Kotzebues am Burgtheater noch vor Jahrhundertſchluß den Schwer— 
punkt der dramatiſchen Produktion, die romantiſche Invaſion um 1808 den 
der aufſteigenden Literatur nach Wien, und während gleichſam in der Tiefe 
das Lokalſtück unerſchöpflich über die drei Vorſtadttheater ſtrömt, gruppiert 
ſich um das Burgtheater eine Anzahl heimiſcher Talente, die ſich, vom kleinſten 
bis zum größten, auf die immer wieder anzuwendende Formel bringen 
laſſen: mehr oder minder romantiſcher Inhalt in mehr oder minder klaſ— 
ſiſcher Form. 

Ungefähr die untere Grenze dieſer nach Dutzenden zählenden Gruppe bezeich— 
net Franz Ignaz v. Holbein (1779 — 1855). In jungen Jahren wenig beſſer 
als ein Abenteurer, ſtets ein ganz oberflächlicher Patron, muß er gleichwohl 
aus mehr als einem Grund genannt werden: als einer der letzten Nachzügler 
des Ritterſtücks („Das Turnier zu Kronſtein“, aufgef. Burgth. 1820), als 
Dramatiſierer Schillerſcher Balladen („Fridolin“ und „Der Tyrann von 
Syrakus“, beide Burgth. 1806), als erfolgreicher Verballhorner Käthchens 
(daſ. 1813) und der Schroffenſteiner (daſ. 1823) und als Leiter des Burg— 
theaters (184149, nominell bis 53); ſeine Vorgänger waren Schreyvogel 
(181432) und Deinhardſtein. Heinrich Joſef v. Collin iſt an anderer Stelle 
gewürdigt; ſeine klaſſiziſtiſchen Dramen, denen mehr von der tragẽ die classique 
anhaftet, als der liebenswürdige Verfaſſer zugegeben hätte, traten zwiſchen 
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1801 und 07 hervor, unmittelbar nach ſeinem Tod beginnt Köͤrners kurze 
Wirken, und der „Zriny“ (vgl. S. 563) dieſes Zugewanderten bekundet fü 
Oſterreich das Einſetzen der im Gefolge der Romantik faſt überall wahrzu— 
nehmenden Richtung auf das im engeren Sinn vaterländiſche Drama, zul 
deſſen Beſtandſtücken geſchloſſene Form in der Art der letzten Schillerſchen 
Dramen, patriotiſch-loyale Geſinnung und womöglich Rüſtungen gehören. 
In Bayern (ogl. S. 407f.) und Oſterreich hatte da ſchon das Ritterſtück, wenn 
es ſich lokaliſierte oder zeitlich verfeſtigte, vorgearbeitet. Ein übriges tat die 
nunmehr auf Johannes Müllers Spuren wandelnde, im Gegenſatz zur Auf— 
klärung Voltaires dem Mittelalter ſehr gewogene patriotiſche Geſchichts- 
ſchreibung, wie ſie in Oſterreich insbeſondere der Tiroler Hormayr pflegte;; 
betrachtete er es doch als eine ſeiner vielen Aufgaben, Balladendichtern, 
Romanſchreibern und zumal Dramatikern aus der Fülle der öſterreichiſchen 
Geſchichte (worunter man getroſt auch die der Tſchechen und Magyaren ver— 
ſtand) Stoffe zu liefern. Schlegels Aufruf am Ende ſeiner Wiener Vor— 
leſungen haben wir ſchon vernommen (val. S. 566); es war doch mehr als 
ein devoter Augenaufſchlag zur Regierung, als eine Verbeugung vor dem 
genius loci, wenn er dem neuen Drama außer dem Zeitraum der Hohen— 
ſtaufen den „politiſch wichtigeren und uns am nächſten liegenden“ des Hauſes 
Habsburg empfahl. Und dann waren ja, wie Schlegels Vorleſungen ſelbſt, 
die vaterländiſchen Dramen bis 1813 und auch nachher ein Politikum: vor 
den Befreiungskriegen ein Proteſt gegen Napoleon, alsdann eine Verteidigung 
des ſtaatlichen und kulturellen Sſterreich gegen ſeinen Nebenbuhler im Norden. 
Im Salon der liebenswürdigen Karoline Pichler (1769 —1843), wo daz 
mals Hormayr, die beiden Collin, Körner, ſpäterhin Grillparzer verkehren, 
iſt gleichſam das Hauptquartier des vaterländiſchen Jambendramas, und alle 
Genannten (außer dem älteren Collin) haben ſich auf dieſem Gebiet verſucht, 
Hormayr z. B. mit einem „Friedrich von Sſterreich“ (Burgth. 4. X. 1805), 
am ausgiebigſten der jüngere Collin (Matthäus, 1779—1823), der den Plan, 
in einem großen Babenberger-Zyklus die Zeit vom Beginn des dreizehnten 
Jahrhunderts bis zum Erlöſchen dieſes Hauſes und zur habsburgiſchen 
Landnahme dramatiſch darzuſtellen, zum Teil (gedr. zw. 1808 und 17) ver— 
wirklicht hat, doch leblos und bühnenfremd. Und hier gelangen wir zeitlich 
und ſtofflich und ſtiliſtiſch in die unmittelbare Nähe des jungen Grill- 
parzer (1791 —1872). 

Dieſer tritt mit einem ſenſationellen Erfolg auf dem Gebiet des ſchon etwas 
verbrauchten Schickſalsdramas am 31. Januar 1817 (vgl. S. 554) vor das 
Publikum, alſo ziemlich gleichzeitig mit Uhland, Auffenberg und Raupach, 
und auf der „Ahnfrau“ und den ihr binnen 21 Jahren folgenden ſieben 
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Dramen, einem Versquantum alſo, wofür etwa anderthalb Jahre Raupachs 
ausgereicht hätten, ferner auf drei Dramen des Nachlaſſes beruht ſeine über— 
ragende Stellung, die dem Jüngling von den Zeitgenoſſen williger zuerkannt 
wurde als dem Mann und dem Greis und deren Erkenntnis und Begründung 
die Literaturgeſchichte ſeit Goedeke als eins ihrer ſchönſten Verdienſte buchen 
darf. Die Reihe lautet bekanntlich von der „Ahnfrau“ herwärts: „Sappho“ 
(Burgth. 21. IV. 1818, gedr. 19), „Das goldene Vließ“ (daſ. 26. und 27.111. 24, 
gedr. 22), „König Ottokars Glück und Ende“ (daſ. 19. II. und gedr. 25), 
„Ein treuer Diener ſeines Herrn“ (daſ. 28. II. 28, gedr. 30), „Des Meeres 
und der Liebe Wellen“ (daſ. 5. IV. 34, gedr. 40), „Der Traum ein Leben“ 
(daſ. 4. X. 34, gedr. 40), „Weh' dem, der lügt!“ (daſ. 6. III. 38, gedr. 40), 
dazu das Fragment „Eſther“ (gedr. 63, aufgef. Wiener Oper 29. III. 68); 
aus dem 1872 gedr. Nachlaß „Libuſſa“ (aufgef. Burgth. 21. I. 74), „Ein 
Bruderzwiſt in Habsburg“ (Wien Stadtth. 24. IX. 72), „Die Jüdin von 
Toledo“ (Prag 1872). Die beiden erſten Glieder dieſer Kette, wie immer 
untereinander verſchieden, verknüpfen ſie unverkennbar mit anderen, älteren 
Reihen: die „Ahnfrau“ mit der Linie Werner-Müllner, ihre Nachfolgerin 
mit dem klaſſiziſtiſchen Drama hohen Stils und der beſcheidneren Tradition 
von Oehlenſchlägers „Correggio“ her; dann im „Vließ“ der erſte volle und 
gewaltige Akkord von Klaſſik und Romantik und unter dieſem Zeichen nun 
alles Folgende, mag es äußerlich in die Reihe des patriotiſchen Dramas 
hinter Körner und Collin treten oder ſich dem Wiener Lokalſtück nähern 
oder völlig eigene kühne Wege gehn. Gewiß, dieſe Syntheſe liegt ſeit Schillers 
Tod in der Luft, ſeit Zacharias Werner ſtrebt ihr alles, Klein und Groß, 
bewußt und unbewußt zu, nur Kleiſt geht eignen Weg; aber ein flüch— 
tiger Blick auf Uhland etwa und Schenk, auf Raupach und Immermann ge— 
nügt, um in Grillparzer den einzigen Meiſter dieſes neuen Stils zu er— 
kennen. Nicht als ob durch die Analyſe jener Syntheſe das Weſen des Wiener 
Künſtlers, das überreiche und ſchwer zu faſſende, erſchöpft oder erklärt würde; 
wie alle Großen wächſt er im Lichte der Forſchung, und wenn dieſe Aus— 
kunft geben muß über alle die Straßen, die bei dem ragenden Prachtbau ſeines 
Lebenswerks zuſammenlaufen: vom Zaubermärchen in der Art Henslers, von 
Schiller und Goethe, von Gozzi, Shakeſpeare und den Spaniern, von Werner 
und Fouqué, von Brentano und Müllner — ſo tut ſie dies alles zu ſeiner 
größern Ehre. Am merkwürdigſten, weil wandelbarſten, und ubrigens für 
den deutſchen Jüngling jenes Jahrhunderts typiſch iſt Grillparzers Verhält⸗ 
nis zu Schiller, in deſſen Todesjahr die dramatiſchen Erſtlinge des Oſter⸗ 
reichers fallen, als hätte ſich die Fackel des einen Genius an der verlöſchenden 
des andern entzündet. Man kann von einem Schillerkultus, ja Schillertaumel 
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des blutjungen stud. jur. ſprechen, dem es offenbar die Idealität der Ge⸗ 
ſtalten, der Schwung in Handlung und Rede, das virtuoſe Schalten mit Per— 
ſonen und Maſſen, die freiheitlich-humane Geſinnung, die Vers- und Wort— 


kennbaren Talent ſeines Autors auch den Bann, den Schiller auf dieſen Auto 
ausübt, und eben dieſe „Blanka“ wird, als Grillparzer in ihr „einige Ahn⸗ 
lichkeit“ mit dem „Don Carlos“ entdeckt, Anlaß zu einer förmlichen Kriſe, 
die ihn zunächſt von Schiller zu Goethe treibt; wenn ſich auch die Wutaus— 
brüche gegen Schiller, die das Tagebuch von 1810 verzeichnet, fo nicht mehre 
wiederholen, fo währt doch die Abneigung noch lange fort und rechtfertigte 
ſich zum Teil mit den herkömmlichen romantiſchen Argumenten. Auf der Höhe 
ſeines Lebens freilich und gar auf dem abſteigenden Aft hat er fic) mehr als 
einmal dankbar als Schüler Schillers bekannt und in oft zitierten Verſen, 
die er unter fein eigenes Bild ſetzte, erklärt, er wolle dort, wo Schiller und) 
Goethe geſtanden, ſtehn bleiben. 
Als wäre er, diesſeits von „Blanka“ und „Sappho“, jemals noch dort, eben! 
dort geſtanden. Als hatte er nicht, ſobald er einmal ſich ſelbſt gefunden, die} 
edle Linienführung des Klaſſizismus mit den brennenden Farben der Ro-“ 
mantik, die ſcharfe und reiche Charakteriſtik, die Beweglichkeit Shakeſpeares 
und der geliebten Spanier mit der Formſtrenge, wie ſie um 1800 von Weimar 
aus gelehrt worden war, vereinigt, als hätte er nicht ſchon in der noch ein 
wenig ſchülerhaft-rhetoriſchen „Sappho“ eigenſte Künſte unübertrefflich ge- 
übt: Affekte vor unſern Augen entſtehn zu laſſen und zu entwickeln, das Un- 
bewußte, das Triebleben durch erſchütternde oder rührende Naturlaute, die 
bisweilen an den Landsmann Raimund anklingen, ſelbſt durch ſtumme Geſte 
und Reflexbewegung poetiſch reden zu laſſen, überhaupt: viel näher an die} 
Menſchen, an den Menſchen heranzukommen, als der Klaſſizismus jemals ge— | 
wollt und vermocht, und dennoch die Schönheitslinie als unſichtbare Grenze | 
innezuhalten. Theaterfähig, bühnengerecht iſt er von der erſten Szene der} 
„Ahnfrau“ bis zur letzten der „Jüdin“ geblieben; großes Talent für die 
Bühne hat ihm einer ſeiner erſten Rezenſenten, der alte Praktikus Kotzebue, 
widerwillig zuerkannt und dieſe Meiſterſchaft, dieſes Feldherrntalent dürfen 
wir wohl gleichmäßig auf Rechnung der beiden in ſeinem Seelenleben vor— 
herrſchenden Kräfte ſetzen: der „übergreifendſten, ja ſich überſtürzenden Phan— 
taſie“ (ſeine eigenen Worte) und des „kälteſten und zäheſten Verſtandes“. 
Dieſe mühelos-glänzende Technik, in der ihn von ſpäteren Germanen Ibſen 
nur erreicht, nicht übertrifft, ſondert fein Lebenswerk deutlich von dem der 
Tieck, Arnim und Brentano; auch das charakteriſtiſche Kennzeichen des erz— 
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romantiſchen Dramas, die Miſchung von Vers und Proſa auf Shakeſpeareſche 
oder verſchiedener Metren untereinander auf ſpaniſche Art, fehlt bei ihm ſo 
gut wie ganz. Sind ihm doch auch, was viel ſchwerer wiegt, der nationale 
und, wie Kleiſt, der religibſe Enthuſiasmus der Romantik völlig fremd: wie 
hart, man darf ſagen wie verſtändnislos hat er mehrmals über die Dichtung 
des deutſchen Mittelalters geurteilt; wie fern ſteht das apoſtoliſche, das faſt 
primitive Chriſtentum ſeines Biſchofs Gregor dem ſpieleriſchen Tiecks, dem 
markloſen Fouqués, dem ekſtatiſchen und fanatiſchen Werners. 

Gleich andern großen Dramatikern hat er über Weſen und Geſetze ſeiner 
Kunſt, nicht zwar in der Richtung auf Definitionen und Syſteme, ſondern 
ſtets am Einzelfalle haftend, nachgedacht und (für ſich) geſchrieben, ſo ſcharf 
und tief und originell, daß in unſern Tagen der Schotte George Saintsbury 
in ihm erſtaunt einen der größten Aſthetiker entdeckt hat. In ſeiner eignen 
Schaffensweiſe wollte er ſich durch keinerlei Doktrin, nicht der Weimaraner, 
nicht der beiden Schlegel, erſt recht nicht der Jungdeutſchen, die er er- und 
überlebt hat, beengt wiſſen. Von Anſchauung oder Anſchaulichkeit (in ähn— 
lichem Sinn gebraucht er „Richtigkeit der Empfindung“) ſei ſein dramatiſches 
Schaffen ausgegangen und ſoll es in Zukunft ausgehn, „die ſplitterrichtende 
Kritik mag dazu ſagen, was ſie will“. Darf man überhaupt Ideen an die 
Spitze dramatiſcher Hervorbringungen ſtellen (wie er doch ſelbſt in ſeinem 
einen Luſtſpiel getan)? Der Beſcheid predigt wieder Grillparzers Evangelium 
von der Unmittelbarkeit der Anſchauung: „Die großen Dichter haben meiſtens 
den Gang der Natur zum Muſter genommen, die Ideen anregt, aber vom 
lebendigen Faktum ausgeht.“ Das iſt natürlich kein Bekenntnis zum Natura— 
lismus, ſondern eine Abwehr deſſen, was er an anderer Stelle „Verſtandes— 
und Meinungspoeſie unſerer Zeit“ nennt; wohl iſt Wahrheit, ſtiliſierte Wahr— 
heit werden wir hinzuſetzen, Ideal und Maßſtab ſeines Schaffens, doch Maß— 
ſtab dieſer Wahrheit iſt das Gefühl des Dichters. Im Anfang aber war die 
Anſchauung. „Und flammend gab ich das Geſchaute wieder, Der Hörer, ob 
auch kalt, entging mir nicht, Denn Lebenspulsſchlag zog durch meine Lieder, 
Und wahr wie mein Gefühl war mein Gedicht.“ 

In das volle Menſchenleben ſeiner eigenen Zeit hat er, von unbedeutenden 
Kleinigkeiten abgeſehn, niemals eingegriffen, ſondern die Bewegungsfreiheit, 
deren ſein Genius bedurfte, im Reich der Sage und des Märchens (Ahnfrau, 
Sappho, Vließ, Hero, Ruſtan, Libuſſa) oder der geſchichtlichen Anekdote (Bank— 
ban, Leon, Jüdin) gefunden. Das hiſtoriſche, das welthiſtoriſche Drama im 
engern Sinn, wo es um der Menſchheit große Gegenſtände geht, liegt ihm 
viel weniger als einem Schiller vor, als Grabbe neben, als Hebbel nach ihm 
(mindeſtens nach Grillparzers Schaffenszeit), ſo ausgebreitet und vertieft ſeine 
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geſchichtlichen Kenntniſſe, ſo geiſtreich ſeine äſthetiſchen Urteile gerade über | 
das Hiſtoriendrama find. Wenn Hebbel die perſönlichen, die Privatangelegen- 
heiten ſeiner Geſtalten, z. B. einer Judith, Genoveva, eines Kandaules und 
Herodes ins Weltgeſchichtliche, faſt ins Kosmiſche ſteigert, ſo ſind bei Grill- 
parzer die „großen Weltgeſchicke“ nicht viel mehr als der Hintergrund für den | 
mit viſionärer Sicherheit geſchauten Ottokar oder Rudolf II. Immer über- 
wiegt das pſychologiſche Intereſſe: man vergleiche etwa ſeinen erſten Rudolf, 
ſeinen Ottokar mit den ganz ähnlich angelegten Geſtalten Ludwigs des Bayern 
und Herzog Leopolds bei Uhland; nimmt man dieſen ihre geſchichtlichen Vor— 
ausſetzungen, was bleibt dann übrig? Grillparzers Bohmenfonig aber in ſeiner 
vollen Körperlichkeit könnte ſeines Jahrhunderts und des ganzen hiſtoriſchen 
Apparats wahrlich entraten. So ziemlich alle Schillerianer ſtellen ihre hiſto— 
riſchen Geſtalten auf dieſen oder jenen einen Charakterzug und laſſen das 
Pathos und die Reſonanz der Geſchichte für alles übrige ſorgen, während 
Grillparzer grade die Vergangenheit mit komplizierteſten Charakteren, die ſich 
gleichwohl durch ihre bloße Exiſtenz Glauben erzwingen, beſiedelt: mit Otto 
von Meran und Bankbanus, mit Eſther und ihrem Gemahl, mit Rahel und 
ihrem Geliebten, mit dem kaiſerlichen Einſiedler Rudolf. Unerſchöpflich ijt die 
praktiſche Pſychologie ſeiner Meiſterdramen, wenn es fic) um das Seelenleben des 
Weibes handelt; da ſtroͤmen ihm für Medea, Erny, Hero, Libuſſa, Rahel Gedanken 
und Reden, Akuſtiſches und Viſuelles, Nuancen und Halbtöne in verſchwenderi- 
ſcher Fülle zu, und immer wiederholt ſich das Wunder des Pygmalion. | 
Wo aber ſolch ein geſteigerter Lebenspulsſchlag die Geſtalten des Drama— | 
tikers durchbebt, da kommt dieſer ſelbſt felten zu Wort; dann wohl am eheſten, 
wenn fein Drama Cer mag wollen oder nicht) irgendwie nicht zwar die specta- 
tores, aber den eigenen Helden beſſert oder belehrt, alfo außerhalb der Tra— 
gödie, grade in Grillparzers ſtiliſtiſch eigenartigſten Stücken, in deren Mittel- 
punkten Ruſtan und Leon ſtehen — oder wenn im Abgeſang des Dramas die 
Handlung und ihre Gedankenwelt über das Perſönliche hinauswächſt und vor 
dem begeiſterten Auge die Schleier der Maja ſinken. So erhebt ſich das Leon— 
Luſtſpiel, deſſen Mißerfolg den Dichter für den vieljährigen Reſt ſeines Lebens 
in die Einſamkeit trieb, über die bloße Theſe: „Du ſollſt nicht lügen!“ zu der 
Pilatusfrage, was denn Wahrheit ſei, und mit ihr zu der edelſten Form roman— 
tiſcher Ironie, und ähnlich klang ſchon die Tragödie des Vließes aus: 

Was iſt der Erde Glück? — Ein Schatten! 

Was iſt der Erde Ruhm? — Ein Traum! 

Du Armer! Der von Schatten du geträumt! 

Der Traum iſt aus, allein die Nacht noch nicht. 


Wann und wo endet dieſe Nacht? In jenem Land, das Biſchof Gregor unſerer 
irdiſchen Exiſtenz, dem „Land der Täuſchung“ entgegenſetzt, oder, wenn man | 
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dem Liede des Derwiſchs in der wundervollen Ruſtan-Phantasmagorie glauben 
darf, im Reich der Gedanken; ſie allein ſind wahr „und die Liebe, die du 
fühleſt, und das Gute, das du tuſt“; erſt im Schlafe des Grabes werden wir 
erwachen. In dieſer Welt der Schatten aber (faſt möchte man ſagen: verneine 
jie!) tt eins allein Glück, 

Eins: des Innern ſtiller Frieden 

Und die ſchuldbefreite Bruſt! 

Und die Größe iſt gefährlich 

Und der Ruhm ein leeres Spiel; 

Was er gibt, find nichr'ge Schatten, 

Was er nimmt, es iſt ſo viel! 
Ungefähr ſagt das Raimund auch, nur mit etwas andern Worten. Und ſo 
begegnen ſich die beiden großen Dramatiker des öſterreichiſchen Vormärz, der 
eine von oben, der andere von unten kommend, auf dem Boden einer durch— 
aus unheroiſchen, quietiſtiſchen („ſtill“ ijt ein Lieblingswort Grillparzers), 
einer beinah buddhiſtiſchen Ethik, zu deren Erklärung der öſterreichiſche Vor— 
märz allein nicht ausreicht. 


Anders als Raupach hat Grillparzer, der doch dem eigentlichen Literaten- und 
Theaterleben ganz ferne ſtand, mit ſeinen acht den Zeitgenoſſen bekannten 
Dramen ganz ausgiebig Schule gemacht, allerdings nur in Sſterreich, wo er, 
wenigſtens bis zum Durchfall ſeines Luſtſpiels 1838, als Oberhaupt, viel- 
mehr als eine Art Ehrenpräſident der bodenſtändigen Literatur galt. Alle 
dieſe Grillparzerianer gravitieren nach dem Burgtheater; alle ſind mehr nach 
der romantiſchen als nach der Schillerſchen Seite hin gerichtet; die große 
Hiſtorie iſt ihnen nicht gemäß und als ſtaatsgefährliche Gattung erſt recht 
nicht der Zenſur, entging doch ſelbſt das in beſtem Sinne vaterländiſche 
Schauſpiel, etwa Grillparzers „Ottokar“, den Stößen des wuͤtenden Nas— 
horns nicht. Bei der durch das Burgtheater herausgeforderten Maſſen— 
produktion fehlt es natürlich doch nicht an geſchichtlichen Dramen mehr oder 
minder Schillerſchen Zuſchnitts, aber die eigentliche Schule Grillparzers be— 
kundet ſich durch pſychologiſche Darſtellung perſönlicher, zumal ſalonfähig 
erotiſcher Konflikte in antiker, mittelalterlicher oder ſonſt entfernter Um— 
welt, durch Künſtlerdramen im Stil der „Sappho“, durch Märchen nach 
Art des freilich unerreichbaren Ruſtan. In zarter Behandlung alles Ge— 
ſchlechtlichen, in der Muſik des Verſes, in erſchütternden, öfters in rühren— 
den Wirkungen von der Bühne herab kommen ſie dem Meiſter bisweilen 
ziemlich nahe. Dieſe Tradition iſt überaus langlebig, im Nachmärz gibt es 
ſolcher Duodez-Grillparzer eine ſchwere Menge, und auch diesſeits der Mo— 
derne wird man ſeine Auswirkungen bei Schnitzler etwa oder Hofmannsthal 
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nicht verkennen; hier aber haben wir es mit Größen der Reſtaurationszeit zu 
tun und nennen ihrer nur zwei, literargeſchichtlich auch außerhalb des Dramas 
Wichtige. Da iſt der dicke Lebemann Joſef Chriſtian Baron Zedlitz (1790 
bis 1862), deſſen „Turturell“ (Burgth. 1819), ein Schickſalsdrama in phan— 
taſtiſch⸗nordiſcher Umwelt, einen Erbfluch (allerdings nicht reſtlos) vollſtreckt, 
deſſen „Kerker und Krone“ (Vurgth. 1834) zu den beſſeren der vielen (vgl. 
S. 557) Taſſodramen jener Zeit gehört und der im übrigen wie Grillparzer 
unermüdlich aus der Quelle des ſpaniſchen Barockdramas ſchöpfte, wofür eine 
Anzahl tragiſcher und komiſcher Mantel- und Degenſtücke zeugen. Er gehört 
zu den vielen Entdeckungen Schreyvogels, während ſein Standesgenoſſe Eli— 
gius Freiherr v. Münch-Bellinghauſen (Pſeud. Friedrich Halm, 1806 
bis 1870) ſchon in die Burgtheaterregierung Deinhardſteins fällt — wie 
Deinhardſtein und Schenk oben ſehr gut angeſchrieben und entſprechend hoch 
ſteigend, Grillparzers begabteſter Schüler und gefährlichſter Nebenbuhler, 
ſeit deſſen freiwilliger Abdankung der ungekrönte König des öſterreichiſchen 
Dramas, auch außerhalb Oſterreichs insbeſondere als „Seelenmaler“ ſehr 
hoch eingeſchätzt. Tieck und Schiller haben auf ſeine Frühzeit, Shakeſpeare, 
die Spanier und vor allem Grillparzer auf den Reifenden und Gereiften ein— 
gewirkt und als er mit ſeiner „Griſeldis“ (30. XII. 1835 Burgth.) hervor— 
tritt, zeigt er ſich ſo bühnenſicher, weiß er einen nicht alltäglichen Konflikt ſo 
effektvoll zu fuhren, fo maleriſch zu gewanden, ihm eine fo klangvolle Sprache 
zu leihn, daß dem unbekannten Verfaſſer ein ähnlich großer Erfolg wurde, 
wie ihn ſeinerzeit die „Ahnfrau“ geerntet hatte. Grillparzer zwar vermißte an 
dem Stück, das den Stoff in die Umwelt des Artushofes ſchob und etwa wie 
Ibſens Nora endigen ließ, grade ſo wie bei Raupach Richtigkeit der Empfin— 
dung, die in der Fähigkeit beſtehe, „ſich durch ſtarke Anſchauung in die Gemits- 
lage eines wahrhaft Liebenden zu verſetzen“, aber Laube empfand das neue Drama. 
„in jener magern Zeit“ als genialen Wurf und der Triumph der „Griſeldis“ 
wiederholte ſich noch mehrmals. So beim „Sohn der Wildnis“ (Burgth. 1842), 
der vielbewunderten, uns ſchon längſt unerträglich gewordenen luſtſpielhaften 
Liebſchaft zwiſchen dem barbariſchen Tektoſagen Ingomar und der Griechin 
Parthenia, von demſelben Publikum bejubelt, das Grillparzers Hero bei— 
nahe und „Weh' dem, der lügt!“ ganz und gar abgelehnt hatte. „Zwei Seelen 
und ein Gedanke, zwei Herzen und ein Schlag“ — wie berühmt waren diefe 
nichtigen Verſe noch vor einem Menſchenalter. Dann, ſchon nach der Rez 
volution, mit blendender Rhetorik, die die Lücken der Motivierung, die Schwä— 
chen der Charakteriſtik verdecken ſoll und wirklich verdeckt, der vielumſtrittene 
„Fechter von Ravenna“ (Burgth. 18. X. 1854); ob ein armer Teufel, Franz 
Bacherl (geſt. 1869), mit einem Manufkript, das Münch immerhin eingeſehn 
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haben kann, den „Fechter“ ſtofflich angeregt habe oder nicht, das iſt zwar 
gleichgültig, aber trotz vergoſſener Tintenſtröme bis heute noch nicht aus— 
gemacht (beiläufig bemerkt, kommt der „Fechter“ auch der 1846 in Berlin 
aufgeführten „Zenobia“ J. L. Kleins ins Gehege); wie denn Halm zwar eine 
in der Stoffwahl überaus glückliche Hand beſaß, dennoch aber immer wieder 
verdächtigt wurde, er nähme ſein Gut, wo er es finde, oder gar, er hätte ge— 
heime Anreger und Mitarbeiter. Mit ſeinen letzten Dichtungen reicht er ſchon 

bis an die Verfallszeit, aber auch da noch, in dem Luſtſpiel „Wildfeuer“ (aufgef. 
Schwerin 1863) und in dem Trauerſpiel „Begum Somru“ (aufgef. Berlin 
1863) verfügt er wie in den Tagen der „Griſeldis“ über Sicherheit im Auf— 
bau, blendende Rede und eigenartige Probleme, die zwar das Gemüt un— 
berührt laſſen, dem Verſtand aber die angenehme Beſchäftigung geben, nicht 
allzu ſchwere, auch nicht allzu leichte Rätſel zu löſen. 


Immermann und Grabbe 


Muſtert man das dramatiſche Lebenswerk Karl Immermanns (1796 bis 
1840), deſſen zeitliche Ausdehnung mit der literariſchen Aktivität Grillparzers 
und mit Raupachs Glanzperiode zuſammenfällt, ſo bekundet es ihn auf den 
erſten Blick als Schüler der Romantik, als einen verhältnismäßig ſpäten, 
überaus eifrigen und zunächſt nicht ſonderlich ſelbſtändigen, ſo daß man 
immerhin verſtehen kann, warum ſich Platens „Romantiſcher Oedipus“ ge— 
rade ihn als Prügelknaben ausſucht, gerade ihn zum Stellvertreter ſalbt 

Der ganzen tollen Dichterlingsgenoſſenſchaft, 

Die auf dem Hackbrett Fieberträume phantaſtert 

Und unſre deutſche Heldenſprache ganz entweiht. 
Wieder einmal entrollt ſich das ganze Regiſter des romantiſchen Dramas: 
ſhakeſpeariſierende oder brentaniſierende Luſtſpiele („Die Prinzen von Sy— 
rakus“ gedr. 1821; „Das Auge der Liebe“ gedr. 24, aufgef. Breslau 30), 
ritterliche Trauerſpiele („Das Tal von Ronceval“ gedr. 1822, aufgef. Frank— 
furt a. M. 23; „Edwin“ gedr. 22), Schickſalsſtücke („Die Verſchollene“ gedr. 
1822; „König Periander und ſein Haus“ 23), Künſtler-(„Petrarca“ gedr. 
1822) und Hohenſtaufendrama („Kaiſer Friedrich der Zweite“ gedr. 1828, 
aufgef. Berlin 29). Ein, wie man ſieht, ſtofflich und formal abwechſlungs— 
reiches Bild, durchwegs Lehrlingsarbeiten, die unbewußt ihren Muſtern oft 
bedenklich nahe kommen — und zu dieſen zählt auch, trotz der üblichen roman— 
tiſchen Verwahrungen, Schiller; überhaupt tft uns kein Autor vom hohen 
Range Immermanns bekannt, der ſich fo ſpät, fo ſchwer von ſeinen Lehrmeiſtern 
emanzipiert hätte. Literargeſchichtlich erſcheinen alle dieſe Dramen der Zwan⸗ 
37 0 
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zigerjahre, denen ſich, um das Bild noch bunter zu geſtalten, auch A 
Alexandriner-Luſtſpiele, etwa in der Art Conteſſas (vgl. S. 570) geſellen, als 
Vorbereitung auf die beiden gewaltigen Schöpfungen, mit denen ſich Immer 
mann im Todesjahr Goethes ſofort, aber eben nur für dieſes Jahr, in die 
vorderſte Reihe der deutſchen Dramatiker ſtellt. Den Reſt ſeines Lebens füllen 
die berühmte Leitung des Düſſeldorfer Theaters (1832—37) und ſchwer⸗ 
wiegende epiſche Schöpfungen aus: neben den „Epigonen“, dem „Münch— 
hauſen“, neben „Triſtan und Iſolde“ macht ein dramatiſcher Nachzügler der 
Jugendzeit, „Die Opfer des Schweigens“ (aufgef. Berlin Schauſpielh. 13. J. 
1838, in den Werken als „Ghismonda“), ſchlechte Figur. 

Nur zweier Produkte ſeiner Geſellenjahre muß noch Erwähnung geſchehn 
Da iſt einmal das Trauerſpiel „Cardenio und Celinde“ (1826), das den alten 
gryphianiſchen Stoff (S. 210) nach der kühnen Eindeutſchung durch Arnim 
(S. 521) wieder in die alte Umwelt zurückführt, ihm aber ſtatt des verſöhn— 
lichen einen ſo tragiſchen Ausgang gibt, daß zuletzt in der Tat, wie im „Ro— 
mantiſchen Oedipus“, faſt niemand mehr am Leben iſt. Fünf Menſchen ſterben, 
tadelte Börne, den ſechſten ſehn wir zum Tode führen und wir bleiben kalt, 
aber er fügte die prophetiſchen und ſchönen Worte hinzu: „Des Dichter Kraft 
fehlt noch die Anmut, wohl nicht auf immer, denn ſie fehlt der Kraft.“ Von 
der wunderlichen, an und für ſich untiefen Cardenio-Anekdote kann übrigens, 
wie es ſcheint, die deutſche Dichtung nicht loskommen; noch in unſern Tagen 
(1912) hat fie Franz Dülberg geſtaltet. Und nicht zu vergeſſen: dieſer Car-“ 
denio war das Stichblatt für Platens zweite dramatiſche Satire, den „Ro-“ 
mantiſchen Oedipus” (gedr. 1829, aufgef. 55 durch Münchener Studenten) z 
ja als der Graf dieſes witzige Werk ſchrieb, kannte er gar nichts andres“ 
von Immermann, nicht einmal deſſen „Trauerſpiel in Tirol“, auf das doch 
die Verſe 512 ff. anſpielen. Der „Oedipus“ und die um drei Jahre ältere 
„Gabel“ Cogl S. 556), beide ein altes romantiſches Programm, das nämlich 


deutenden Ahnen und in den dreißiger, vierziger, fünfziger Jahren eine Anzahllſ 
nicht unbedeutender Nachfahren, zumeiſt auf dem Gebiet philoſophiſcher und 
politiſcher Polemik, in den Literarhiſtorikern Otto Friedr. Gruppe (1804 — 76), | 
Goedeke, Prutz, Haym, dem Schöpfer des Struwwelpeters Heinr. Hoffmann 
Donner (1809— 94), in Graf Schack, dem Demokraten Dulk (val. S. 6287 
Adolf Glaßbrenner, Karl Heinr. Keck; auch V-Viſchers ebenſo glänzender wien 
ungerechter „Fauſt. Der Tragödie dritter Teil“ (1862) verleugnet die 11 
kunft von Tieck und Platen nicht. 
Jenes „Trauerſpiel in Tirol“ aber, über das Platen vom 5 einige 
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gute und ſchlechte Witze gemacht hat, iſt merkwürdig genug als Verſuch, den 
Apparat und den Stil des romantiſchen Jambendramas auf einen Stoff 
ganz junger Vergangenheit anzuwenden, noch dazu auf eine große Epiſode 
der eigenen, der deutſchen Geſchichte, fo daß das Pathos geographiſcher Diz 
ſtanz, deſſen ſich der „Carolus“ und die „Catharina“ des alten Gryphius 
immerhin erfreuen, hier in Wegfall kommt, ja die Dichtung, was ſonſt nur 
Goethes Jugendmut und die romantiſche Ironie gewagt, nicht wenige noch 
lebende Perſonen auf die Bühne bringt, in der zweiten Faſſung ſogar den leib— 
haftigen Metternich. Wie hatte die junge Romantik, Arnim z. B., Bettina, 
Eichendorff, dem bäuerlichen Feldherrn und Regenten Andreas Hofer zuge— 
jubelt, den Märtyrer beklagt; nun ſtellte ein Romantiker den halb vergeſſenen 
neuen Tell in die Mitte eines großen Trauerſpiels, darin ſich Schillerſches 
Pathos, Shakeſpeares Realismus und (wenigſtens in der erſten Faſſung) Wer— 
nerſches Mirakel wunderlich mengten, nicht aber zu künſtleriſcher Einheit ver— 
banden; ſo blieben auch eine bäuerliche Thusnelda und ihr Ventidius Fremd— 
körper in der trotz dieſer und anderer Mängel ſchon durch ihre Eigenwilligkeit 
beachtenswerten Schöpfung eines bis daher ſo wenig Selbſtändigen. In ſeiner 
Urgeſtalt wurde das Trauerſpiel 1829 in Düſſeldorf, ebenda 1834 (entromanti— 
ſiert und auch ſonſt verändert) als „Andreas Hofer“ aufgeführt, und wenn 
Heine das „Trauerſpiel“, wenn der Jungdeutſche Wienbarg den „Hofer“ mit 
verſtändnisvoller Anerkennung beſprach, ſo galt dies Lob ſicherlich der Ge— 
ſinnung nicht minder als der Kunſt. 

Der Titel der monumentalen Trilogie „Alexis“ (gedr. 1832, Teil 1 und 2 
aufgef. Duͤſſeld. 1835) führt irre, denn der unglückliche Sohn Peters des 
Großen iſt weder Held noch Mittelpunkt des Dramas, deſſen Gegenſtand, den 
Konflikten des Don Carlos oder des jungen alten Fritz nah verwandt, gleich 
dieſen in der Weltliteratur wieder und wieder künſtleriſch ausgewertet wor— 
den iſt. Vielmehr fällt alles Licht auf den Deſpoten Peter, den Verfechter der 
Aufklärung in ihrer Brutalität, aber auch in ihrer begeiſterten Zielbewußtheit, 
„der ſpäten Zeiten kalten Paladin“ — und hinter der Tragik des Zuſammen— 
bruchs ſeines Lebens und Werks, der ſich im zweiten Teil der Trilogie vor— 
bereitet, im dritten vollzieht, verſchwindet beinah die über die erſten zwei Teile 
ſich ausbreitende des Thronfolgers. Wäre jener dritte Teil, der Epilog „Eudo— 
ria” nicht vorhanden, fo hätte man es mit einem allerdings ungewöhnlich 
kräftigen Hiſtoriendrama aus der Nachfolge Schillers zu tun, dem Immer— 
mann hier viel näher ſteht als im „Andreas Hofer“; durch die „Eudoxia“ 
aber, deren feierliche Metrik, deren archaiſche Diktion ſie ſchon äußerlich von 
den „Bojaren“ und dem „Gericht von St. Petersburg“ trennt, und die (nach 
Immermanns eigenen Worten) alle Elemente der früheren Teile auf einem 
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höheren Punkte wieder verſammelt und die Töne in zuſammengefaßter Har— 
monie auf einmal ausklingen läßt, wächſt die Trilogie über alles Gleichzeitige 
hinaus, bereitet wie Grabbe, freilich anders als er, auf die welthiſtoriſche 
Lapidarſchrift Hebbels vor und erreicht in ihrem Ausklang das hohe Niveau 
des „Merlin“. 

Dieſe „Mythe“, das Bedeutendſte, was Immermann, was das im engern 
Sinn romantiſche Drama hervorgebracht, ijt im Lauf von 1831 entſtanden 
und im Juli des nächſten Jahres, alſo bald nach Goethes Tod erſchienen; die 
Uraufführung (Berlin, Kayßlers „Volksbühne“ 4. IX. 19189, die das Stück mit 
ganz wenig Strichen ſzeniſch bewältigte, ſei als Kurioſum gebucht. Immer— 
mann legt hier ſeine ſchwere Hand auf einen der ganz großen Stoffe der Welt— 
literatur, zu dem frühe Romantiker wie Dorothea Schlegel und Tieck die Wege 
weiſen; was er, der ſonſt nüchterne und ſelbſtſichere Mann, wie im Rauſch⸗ 
zuſtand ſchafft, iſt ein Werk zwar nicht vom rieſenmäßigen Umfang, aber von 
der phantaſtiſch-freien Architektur, von der metriſchen Farbenpracht der Groß— 
dramen Tiecks, ein Werk mit dem Fauſtiſchen Ehrgeiz, auf die tiefſten Fragen 
der Menſchheit dichteriſch zu antworten. Daß der Poet die tiefſinnige und viel- 
deutige keltiſche Sage ſelbſtherrlich um- und ausbaut, daß er ſie durch die ganz 
weſensfremde phantaſtiſche Philoſophie der Gnoſtiker vertieft und verdunkelt, 
daß er mit beiſpielloſer Kühnheit Goethe ſelbſt (übrigens einen merkwürdig 
mißverſtandenen Goethe) als Klingſor auf dieſelbe Ebene wie Merlin und 
Artus und Ginevra ſtellt, daß Sprache und Vers, nie beſonders willfährig, 
hier manchmal den Dienſt aufſagen — dies alles führt in einen Wald von | 
Fragezeichen, in deſſen Dämmerlicht der geheimnisvolle keltiſche Reiz der Ge- 
ſtalten und Vorgänge, die Größe und Stärke der Ideen heute vielleicht noch 
ſtärker wirken als am erſten Tag. Zum erſtenmal in der deutſchen Dichtung 
des neunzehnten Jahrhunderts leuchtet hier der Gral. Gott — ſo etwa legt 
ſich in Immermanns Geiſt die Materie zurecht — iſt die uranfängliche Ein— 
heit, Satan, der nach gnoſtiſcher Lehre als Demiurg die ſinnenfällige Welt | 
erſchaffen, das ſekundäre Prinzip der Mannigfaltigkeit. Da nun durch Chriſtus, 
Gottes und der Jungfrau Sohn, das Einheitsprinzip auch in die demiurgiſche 
Welt hineingetragen iſt, erſchafft Satan, Gott nachäffend, einen Widerchriſt, 
indem er eine fromme Maid vergewaltigt: ihr wunderſames Kind iſt Merlin, 
durch die Mutter den Menſchen und zugleich Gott eigen, durch den Vater ein 
Fürſt dieſer Welt. Jener Anteil überwiegt, er will die Welt zu einem Gottes— 
reich organiſteren (die Tafelrunde in den Beſitz des Grals ſetzen), aber Gott 
wendet ſich von ſeinem ſelbſtherrlichen Sachwalter ab; hier greift die Viviane 
oder Niniane der alten Sage ein, die Expedition der Tafelrunde ſcheitert, all 
Merlins Wirken ſchlägt zugunſten des ſataniſchen Vaters aus und wie Immer- 
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manns Peter der Große erliegt der neue Chriſtus oder Antichriſtus ſolcher 
Ironie. Aber nur dem Fleiſche nach; auch im Sterben, vom Vater bedrängt, 
läßt Merlin nicht von dem Gott, der ihn verlaſſen, und ſtirbt wie ein Mär— 
tyrer Gryphius' oder Werners. Vorher, auf dem Höhepunkt ſeiner Macht und 
des Dramas, hat Merlin ſeinen Gegenſpieler, ſeine Folie nicht in Satan, 
ſondern in dem großen Egoiſten und Pantheiſten Klingſor, und dieſem gegen— 
über legt Merlin (oder Immermann) ein Bekenntnis zum Altruismus oder, 
äſthetiſch angeſehn, zu antiromantiſchem Realismus ab, das die Einſtellung 
und den Stoffkreis ſpäterer Perioden der Literatur und des Dramas pro— 
grammatiſch weisſagt: 


Denn alles, was da lebt und regt 

Und ſich in eig'ner Formation bewegt, 

Steht näher mir, als ich mir bin. 

Des Königs hoher Fürſtenſinn, 

Der Frauen ſanfte Veilchentreue, 

Des Ritters Wagen und der Jungfrau Scheue, 

Des kleinſten Bürgers armer Werkeltag, 

Des letzten Bauern Fleiß und Ungemach, 

Das alles iſt mir wert und wichtig, 

Viel wicht'ger als mein Ich, ſo ſchwach und nichtig. 
Auf dem „Alexis“ offenbar und auf dem „Merlin“ beruht die Führerſchaft 
im literariſchen, im Buchdrama, die ein Teil der neuen Generation z. B. Heine, 
nach Goethes Tod Immermann bereitwillig zuerkannte; aber eben da ver— 
ſiegte ſeine dramatiſche Produktion und wenn auch gleichzeitig ſeine Bühnen— 
leitung einſetzte, die für einige Jahre Düſſeldorf zu einer wichtigen Theater— 
ſtadt machte: ſeinem eignen Schaffen iſt dieſe engſte Fühlung mit der Bühne, 
dieſe Meiſterſchaft ber fie ebenſowenig zugute gekommen wie Tiecks Drama— 
turgie dem Dramatiker Tieck. 


Es gibt denn auch keine Nachfolge, keine Schule für Immermann, man müßte 
denn gelegentliche, uͤber das ganze Jahrhundert verſtreute Verſuche, Mit— 
erlebtes dramatiſch zu ſtiliſieren, z. B. des Schwaben Johann Georg Fiſcher 
„Kaiſer Maximilian von Mexiko“ (1868) in die Tradition des „Trauerſpiels 
in Tirol“ ſtellen wollen. Immerhin laſſen es perſönliche Beziehungen, ver— 
bunden mit Gleichheit oder Ahnlichkeit literariſcher Geſinnung zu, zwei Dra— 
matiker auch geſchichtlich ihm ſo nahe zu rücken, wie ſie zeitweilig dem Lebenden 
waren. Zunächſt den Schleſier Friedrich v. Uechtritz (1800-75), den ein 
ruhiges Normalleben erſt mit Tieck, dann in Berlin mit Heine und Grabbe, 
dann mit den Düſſeldorfern Immermanns und zuletzt noch mit Hebbel zu— 
ſammenbrachte. Wie Immermann und Grabbe wurde er von Tieck gefördert, 
der große Hoffnungen auf ihn ſetzte, gerade um die Zeit, da er ſeine ge— 
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harniſchten Abſagen an die Müllner und Houwald, an die Raupach und Grille | 
parzer ergehn ließ; aber heute vermag man nicht recht einzuſehn, wodurch 
Uechtritz dem geiſtreichen Kenner in Dresden als der kommende Mann des 
deutſchen Theaters erſchienen fet, denn feine elf Dramen, zehn hiervon geſchicht-“ 
lich, erheben ſich durchaus nicht üͤber den Durchſchnitt der herkömmlichen Kom⸗ 
bination aus Schiller und der Romantik, nicht einmal, trotz ſeines Bühnen- 
glücks, „Alexander und Darius“ (aufgef. 1826 Dresden, gleich darauf Berlin, 
Wien uſw., gedr. 27 mit Vorwort Ties). „Die Sonne muß eine Brille auf- 
ſetzen, wenn ſie im Uechtritz eine Spur von Genialität erblicken will“, ſchimpfte | 
nach den Triumphen des „Alexander“ und den Poſaunenſtößen Tiecks ein ab 
gedankter Günſtling des Dresdners und trat gleich darauf mit ſeinem Erſt— | 
ling, den „Dramatiſchen Dichtungen“ (1827) hervor: der unglückliche Weſt⸗ 
fale Chriſtian Dietrich Grabbe (1801-36). 
Mit Uechtritz, wie ſchon geſagt, auf der Univerſität befreundet, viel ſpäter |} 
dann zwiſchen der letzten Kriſe und der entſcheidenden Kataſtrophe ſeines 
Lebens, von Immermann in Düſſeldorf freundlich aufgenommen und unter— 
ſtützt, teilt er mit dieſen und mit ſeinem zeitweiligen Protektor Tieck die Ab— 
neigung gegen das modiſche Drama der ſpäten Reſtaurationszeit, wie es etwa 
die Houwald oder Kind vertreten, erwartet aber das Heil nicht von einer un— 
bedingten Nachfolge Shakeſpeares, bekennt ſich, anders als Tieck und Immer— 
mann, 1827 offen zu Schiller, bezeichnet Müllners „Schuld“ und „YIngurd“, 
je ein rotes Tuch für Tieck und die Seinen, als die ſeit Schillers Tode „er— 
freulichſten Erſcheinungen am deutſchen Theaterhimmel“ und entwickelt das 
Programm des deutſchen Dramas, wie es nach ſeiner Meinung ſein ſoll und 
(durch Grabbe) fein wird: „Grade Shakeſpeare wimmelt von engliſchen Eigen— 
heiten und Nationalvorurteilen, grade das, was bei ihm faſt überall fehlt, iſt 
das, wonach das deutſche Volk ſich am meiſten ſehnt. Das deutſche Volk will 
möglichſte Einfachheit und Klarheit in Wort, Form und Handlung, es will 
in der Tragödie eine ungeſtörte Begeiſterung fühlen, es will treue und tiefe 
Empfindung finden, es will ein nationelles und zugleich echt dramatiſches hiſto— 
riſches Schauſpiel, es will auf der Bühne das Ideal erblicken, welches im 
Leben ſich überall nur ahnen läßt, es will keine engliſche, es will deutſche Cha— 
raktere, es will eine kräftige Sprache und einen guten Versbau, und in der 
Komik verlangt es nicht ſonderbare Wendungen und Witze, welche außer der 
Form des Ausdruckes nichts Witziges an ſich haben, ſondern es verlangt ge— 
ſunden Menſchenverſtand, jedesmal blitzartig einſchlagenden Witz, poetiſche 
und moraliſche Kraft.“ 

Nur eine geringe Zahl von Dramen ſucht nun binnen wenigen Jahren dies 
Programm zu verwirklichen. Die „Dramatiſchen Dichtungen“ vereinigen mit 
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dem eben zitierten Aufſatz „Über die Shakeſpearo-Manie“ die Tragödie 
„Herzog Theodor von Gothland“ (aufgef. Wien Volksth. 1892), das tragiſche 
Spiel „Nanette und Maria“ (aufgef. Kettwig 1914), das Luſtſpiel „Scherz, 
Satire, Ironie und tiefere Bedeutung“ (aufgef. Wien Akademieth. 1876), das 
teilweiſe nur ſkizzierte Römerdrama „Marius und Sulla”. Hierzu kommen 
noch „Don Juan und Fauſt“ (gedr. und in Detmold aufgef. 1829), die zwei— 
teiligen „Hohenſtaufen“ (aufgef. Schwerin 1875), „Napoleon“ (1834, aufgef. 
Wien, Th. a. d. W. 68), „Hannibal“ (1835, aufgef. München Nationalth. 
1918) und die poſthume „Hermannsſchlacht“ (1838). Von dieſen neun oder, 
wenn man „Barbaroſſa“ und „Heinrich VI“ einzeln rechnet, zehn Dramen, 
die ſich für die Offentlichkeit in etwa ebenſoviele Jahre zuſammendrängen, 
iſt der Erſtling, dem der Verfaſſer einen überaus freundlichen Brief Tiecks 
als Geleitwort vordrucken konnte, zwar pathologiſch oder, wenn man will, 
pſychoanalytiſch für den Fall Grabbe, der uns hier nicht beſchäftigen darf, 
äußerſt wichtig, auch literarhiſtoriſch inſofern ein Dokument, als ſich aus ihm 
deutlich die Vorausſetzungen für den jungen Grabbe ergeben: Shakeſpeare 
nämlich, zumal der ganz junge, der des „Titus Andronicus“, Schiller, wieder 
der ganz junge, und — Müllner. Aber eben dieſe ſtarke Abhängigkeit drückt 
den künſtleriſchen Wert herunter; im Helden durchdringen ſich Karl und Franz 
Moor, im Gegenſpiel, dem Mohren Berdoa, Shakeſpeares Aaron und Jago. 
Die Handlung häuft alle Greuel des Schickſalsdramas, ohne ſie wie dieſes 
rechtfertigen zu können, die Umwelt iſt die groteske des „Ingurd“, und gegen 
Grabbes Verſe tönen die Müllners wie Muſik; als poſitiv bleibt letzten Endes 
nur der ekſtatiſche, zwiſchen den beiden Polen Ultrapathos und Über— 
zynismus hin- und herzuckende Stil, zu dem man ſchwache Seitenſtücke bei 
Lohenſtein oder Klinger ſuchen müßte, der aber freilich auf die Zeitgenoſſen 
des wohlgezogenen Houwald, des ſpießbürgerlichen Raupach, des höftſch— 
korrekten Schenk mit verdoppelter Gewalt wirken mußte. Müllner urteilte 
über den „Gothland“, mit einem Seitenhieb auf Tieck, das Stück fet fo hyper— 
ſhakeſpeariſch erſonnen und ausgeführt, daß es als Heilmittel gegen die 
„deutſche Shakeſpearewut“ dienen könne. — Völlig in der zyniſchen Sphäre, 
in der ſich Grabbes Empfindlichkeit gern eingrub, liegt das Luſtſpiel mit dem 
langen Titel, und zugleich in der Linie der Tieckſchen, nicht der Platenſchen 
Literaturkomödie; für das Abſurde des Ganzen können einzelne gute Einfälle 
nicht entſchädigen, aber lehrreich im geſchichtlichen Sinn iſt ſolche Satire 
immer und zuſammen mit dem Aufſatz über die Shakeſpearo-Manie läßt ſie 
deutlich und ziemlich vollſtändig die von außen her gegebenen Grundlagen 
für Grabbes Schaffen erkennen. Von dem kleinen Liebesdrama „Nanette und 
Maria“ hoffte Grabbe, es werde manchen Leſer mit den Anſtößigkeiten des 
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Gothland verſöhnen; vielleicht weil es den typiſch Grabbeſchen Stil nach 
Möglichkeit dämpft und, den verrückten Schluß abgerechnet, ſchließlich auch 
von jemand anderm, ſogar von Muſſet herrühren könnte. In „Marius und 
Sulla“ endlich, der letzten der 1827 gedruckten Dichtungen, verraten ſich bereits 
ziemlich deutlich Auffaſſung, Technik und Stil von Grabbes ſpäteren „epiſchen“ 
Dramen. 

Im engen Raume von vier Akten mit teilweis großartiger Erfindung, im ver- 
edelten Stil des „Gothland“ werden die beiden im Titel „Don Juan und 
Fauſt“ vereinigten Titanen, ehe fie ihr traditionelles hölliſches Ende finden, 
dramatiſch widereinandergeſchleudert, ſo wie Gutzkow bald nachher Hamlet 
und Fauſt zuſammenbringt: weitaus das bedeutendſte von all den Fauſtdramen 
diesſeits von 1808, doch aber dem Klingemanns (vgl. S. 563) verpflichtet, 
und den Hauptton trägt nicht der Magier, der einige Ahnlichkeit mit Byrons 
Manfred aufweiſt, fondern der Kavalier. Ebenſo ragt das gleichzeitige Hohen- 
ſtaufen-Doppeldrama, unbeſchadet all ſeiner Grabbismen, hoch aus der Menge 
der Mitbewerber; dann iſt Grabbe immer am geſündeſten, am ſtärkſten, wenn 
er den feſten Boden der Geſchichte unter die Füße bekommt. Und dieſe „Hohen- 
ſtaufen“ und deutlicher noch „Marius und Sulla“, immerhin bühnengerechte 
Dramen Schillerſchen oder Shakeſpeareſchen Zuſchnitts, leiten durch ihre 
große, überperſönliche Auffaſſung geſchichtlichen Geſchehns, leiten dadurch 
daß wie in Immermanns „Eudoxia“ der weltgeſchichtliche Ablauf ſelbſt, 
Stoß und Gegenſtoß der großen Kulturgewalten Darſtellung finden oder viel— 
mehr nach Darſtellung ringen, hinüber zu der Trias „Napoleon“, „Hannibal“ 
und „Hermannsſchlacht“, die, vielleicht an die ſhakeſpeariſierenden Hiſtorien 
der Geniezeit (vgl. S.389ff.), vielleicht an franzöſiſche Nachfahren des „Götz“ 
wie Vitet und Mérimée anknüpft — ich behalte mir die Darſtellung diefer | 
Entwicklung vor — und in nur mehr äußerlich dramatiſcher Form ungeheure 
Kultur- und Zeitbilder entwirft. Der Vers, für Grabbe wie Immermann 
ſtets mehr Hindernis als Anſporn, wird durch eine eigentümlich „geballte“ 
Proſa erſetzt, die der heutigen Generation mehr zuſagt als ſeiner. Mit dem 
Verzicht auf Bühnendarſtellung erkauft ſich der Dichter größte Bewegungs— 
freiheit von einer Szene (wenn der Ausdruck überhaupt noch geſtattet iſt) zur 
andern, ja innerhalb einer und derſelben, wie denn zum Beiſpiel im 1. Auf— 
tritt der „Hermannsſchlacht“ die Römer auf einer Berghöhe zwiſchen Aliſo 
und Detmold einen Cherusker aufgreifen, der nun mit ihnen „abwechſelnd 
bergauf und bergunter“ marſchiert, bis ſie, immer noch ohne Einſchnitt in 
den Dialog, vor der Grotenburg ſtehn; ebenſo fallen Vorgänge, die ſich aus 
rein materiellen Urſachen dem Theater entziehn und ſomit dem Hiſtorien— 
drama bisher entzogen, nunmehr in deſſen Sphäre: man erinnere ſich der 
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militäriſchen Evolutionen zum Beiſpiel in der „Hermannsſchlacht“, der Greuel 
im „Napoleon“ (III.), der Molochsopfer im „Hannibal“. Allenthalben greift 
dieſe neue Form ins Gebiet des Epos uber; das Stück zerſplittert in eine 
Unzahl von Szenen, als deren Zentrum freilich der Held des normalen Dra— 
mas ſtehn bleibt, aber um ihn herum ſtellen ſich, wie in Goethes „Götz“ vom 
Kaiſer bis zum Zigeuner, eine unüberſehbare Menge von Vertretern aller 
möglichen ſozialen Schichten, auch ſolcher, die durch das heroiſche Für und 
Wider zwiſchen den Exponenten welthiſtoriſcher Mächte ganz unberührt bleiben 
und unberührt von römiſcher oder puniſcher Weltherrſchaft, Welf oder Waib— 
lingen, Empire oder Republik oder Bourbonen, geboren werden, eſſen und 
trinken, zeugen und ſterben. Die franzöſiſche Tradition, die, wie geſagt, eben— 
falls auf „Götz“ und über dieſen hinaus auf Shakeſpeares Hiſtorien zurück— 
geht, ſetzt ſchon lange vor Gobineau den Helden des epiſchen Dramas (oder 
wie jie ſich ausdrückt, der scenes historiques) förmlich ab, legt großen Wert 
auf hiſtoriſche Echtheit zum Beiſpiel in Koſtüm, Dialog uff., nähert ſich 
überhaupt ganz bewußt und abſichtlich der wiſſenſchaftlichen Geſchichtſchrei— 
bung, während Grabbe ganz andere Wege geht als zum Beiſpiel ſein Zeit— 
genoſſe Vitet. Die Souveränität des Dichters über die Geſchichte gibt er nie— 
mals preis; intenſive Quellenſtudien, wie ſie die Franzoſen anſtellten, wären 
nicht ſeine Sache geweſen und vollends hätte er des Helden keineswegs ent— 
raten können; aber auch mit dieſem traditionellen Mittel- und Schwerpunkt 
ſind ſeine drei letzten Dramen Neuland, ſelbſt wenn das erſte, der „Napo— 
leon“, nicht mit noch größerer Kühnheit als Immermanns Hofer in die 
jüngſte Vergangenheit griffe. Auf ihnen beruht Grabbes literargeſchichtliche 
Stellung und Auswirkung, zunächſt auf einzelne kleine Talente, wie Alexander 
Fiſcher (1812—43), dann auf Büchner und zwar kaum auf Hebbel, aber die 
Hebbeloiden, zuletzt auf die Moderne, die vergangene und die gegenwärtige; 
der Überſchwang ſeines Ruhms in unſerer Gegenwart ſcheint vergüten zu 
wollen, was dem armen Teufel die ſeine ſchuldig geblieben iſt. 
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Auf keinem Gebiet hinterläßt die Romantik ſo ſchwache Spuren wie auf dem 
des Luſtſpiels. Allerdings, ſie hat in Tiecks ironiſchen Märchenkomödien eine 
neue Form und einen neuen Stil geſchaffen, aber nur für einen außerordent— 
lich kleinen Elite-Leſerkreis und fern von allen Bühnen — und wie duͤrftig 
iſt hier die Nachfolge Tiecks, wenn auch Namen wie Brentano und Eichen- 
dorff (einigermaßen gehören ja auch Platen und ſpätere Ariſtophaniker hier— 
her) ſie bezeichnen. Alle ſonſtigen Anſätze der Hochromantik, ein Luſtſpiel, 
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das Luſtſpiel hinzuſtellen, bleiben eben Anſätze, mehr oder minder geiſtreiche 
Stilübungen nach berühmten Muſtern, die ja endlich der Katerſippe auch 
nicht fehlen: nach Shakeſpeare und Ayrer, nach Calderon und Gozzi; bald 
ſoll der Wortwitz unumſchränkt regieren, bald ſoll frei gaukelnde Phantaſie, 
bald ſchrullenhafte Laune, vorab bei Arnim, die Erdſchwere tilgen, gegen die 
das Weſen romantiſcher Komik ſtreitet — aber von allen dieſen Verſuchen 
erfuhren kaum die Zeitgenoſſen, wiſſen wir heute nur dank den Spezialiſten 
der Literaturgeſchichte. Wenn die romantiſche Doktrin das bürgerliche Trauer⸗ 
ſpiel, überhaupt das ernſthafte Gegenwartsdrama nicht weniger energiſch 
ablehnte als weiland die Schule Gottſcheds, fo ſchlich ſich die Gegenwart 
dennoch als Schickſals-, der Mittelſtand gleichwohl als Künſtlerdrama ein, 
obzwar die förmliche Reſtauration des bürgerlichen Dramas erſt durch die 
Jungdeutſchen erfolgt; die Luſtſpieltradition des 18. Jahrhunderts aber, wie 
fie zuletzt Kotzebue (vgl. S. 430 f.), zumal in der Mitte und am Ende ſeiner 
Laufbahn, glänzend vertreten hatte, wurde durch romantiſche Abneigung 
und Verſpottung gar nicht geſtört, und während der Geſellſchaftskritiker, der 
Herzerweicher Kotzebue allmählich von der Bühne verſchwand, behauptete 
ſich der gleichnamige Spaßmacher bis tief ins 19. Jahrhundert, mit den 
„Klingsberg“ bis an deſſen Ende, mit den „Deutſchen Kleinſtädtern“ gar 
bis in unſere Tage. Wenn bei irgendeinem Dichter, ſo war bei ihm der 
Tod die Feuerprobe ſeiner Popularität, denn er fiel als ein Beſtgehaßter, und 
ſeinen Mörder umgab die Glorie des Martyriums; aber Kotzebue beſtand dieſe 
Probe glänzend: wie ein Lebender zog er noch nach ſeinem Tode Scharen 
von Schülern hinter ſich her. Man ſtudierte ihn förmlich (3. B. Bauern— 
feld, ja noch Anzengruber) wie Ludwig den Shakeſpeare, um hinter das 
Geheimnis ſeiner müheloſen Technik zu kommen, und das letzten Endes bis 
auf den alten Menander zurückgehende Paradigma ſeiner Luſtſpiele: das von 
(meiſt komiſchen) Perſonen beirrte und geſtörte, dieſe Hinderniſſe aber mit 
komiſchen Mitteln überwindende Liebespaar, das Milieu der ſogen. Geſell— 
ſchaft der jeweiligen Gegenwart, die heitere ſeichte Konverſation, die zenſur— 
frommen Aktualitätchen, die mit dem Lauf der Welt im großen und ganzen 
zufriedene und daher ſehr hoftheaterfähige Geſinnung — wie oft begegnet 
uns all dies im erſten Viertel oder Drittel des Jahrhunderts, wie oft auch 
hernach. Freilich wurde das Muſter niemals erreicht, weder quanti- noch 
qualitativ; niemals wieder fand ſich ſolch eine Unerſchöpflichkeit im Detail 
mit einer ſo ſcharfen Witterung für die Bedürfniſſe des Publikums d. h. der 
Bühnen zuſammen. 

Dasjenige Stück Kotzebues, das ſich bis zum heutigen Tag als das längſt⸗ 
lebige bewährt, nämlich „Die deutſchen Kleinſtädter“ (vgl. S. 434), wird in 
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der Reſtaurationszeit zum Stammvater einer großen Familie. So empfind— 
lich höfiſche und ſtaatliche Autorität gegen jede dramatiſche Kritik ſich da— 
mals erwies und ſo wirkſam ſie die Bühnen durch den Stacheldraht der Zenſur 
zu ſchützen wußte, gegen Verhöhnung kleinſtädtiſcher Gewalten hatte ſie nichts 
einzuwenden, und ſo marſchiert das ganze Perſonal von Krähwinkel, vom Bür— 
germeiſter, auch Oberälteſten Nikolaus Staar abwärts zunächſt bei Kotzebue 
ſelbſt, hernach bei Bäuerle, Meisl, Voß, Neſtroy immer wieder auf, ſogar 
bei ſo großen Herrn wie Klingemann und Raupach. Man wird dieſe Dinge 
äſthetiſch nicht überwerten, aber einräumen, daß durch ihre wenn auch harm— 
loſe Kritik harmloſer Machthaber ſo etwas wie ein friſcher Luftzug in die gute 
Stube des Normalluſtſpiels geleitet wird. Bei Reſtroy freilich wird, entſprechend 
den atmoſphäriſchen Verhältniſſen von 1818, der Luftzug zum Sturm. 

Aber ſchließlich überſchreiten auch dieſe Krähwinkeleien kaum jemals die ſo— 
zialen Grenzen, die ſich das Luſtſpiel im frühen 19. ſo gut wie im 18. Jahr— 
hundert nach oben wie nach unten zieht und die den vierten Stand ebenſo— 
ſtreng ausſperren wie die höchſten Schichten. Bleibt alſo Mittelſtand und 
Adel, bleibt die Bürokratie, der Offtiziersſtand — lauter gute Bekannte aus 
dem Vorjahrhundert. Nicht zu vergeſſen des Dienſtperſonals, der Nachfahren 
von Juſt und Franziska, wenn wir den Stammbaum nicht gar ins graue 
Altertum zurückverfolgen wollen. Und der Ort iſt eine deutſche Stadt, und 
die Zeit iſt die Gegenwart, und die Szene zeigt als gewiſſermaßen neutralen 
Boden eine gute Stube oder nach Standesgebühr den Salon. 

In allem Außerlichen und Techniſchen gibt das Luſtſpiel der Franzoſen- und 
der Reſtaurationszeit beiläufig dasſelbe Bild, an das uns das 18. Jahrhundert 
gewöhnt hat. Natürlich herrſcht die Proſa vor, aber der Alexandriner er— 
hält ſich doch merkwürdig lange, von den Steigenteſch, Conteſſa (Wilhelm, 
17771825, nicht zu verwechſeln mit Bruder Chriſtian Jakob, der Ritter— 
ſtücke alten Schlages ſchrieb), P. A. Wolff, Müllner, Grillparzer bis auf Els— 
holtz (1791—1872), Raupach, Deinhardſtein, Bauernfeld, Immermann und 
nicht nur in Bearbeitungen (3. B. nach Dieulafoy oder Andrieux), ſondern auch 
in Originalen; an dem Vers haftet noch etwas von der Grazie des Rokoko, er 
bringt die Zeit zurück, da der Großvater die Großmutter nahm. Noch ſind 
die anmutigen Kleinigkeiten Körners („Die Braut“, „Der grüne Domino“, 
„Die Gouvernante“, alles 1812) nicht vergeſſen, ſo wenig wie ſein „Nacht— 
wächter“ und „Vetter aus Bremen“ (ebenfalls 1812), deren leichte Knittelverſe 
wie bei Kotzebue niedrigere Geſellſchaftsſchicht, derbere Komik andeuten. 
Aber Proſa oder Alexandriner oder Knittelvers — das geſamte Luſtſpiel jener 
Tage liegt, ſoweit es nicht franzöſiſche Herkunft zu bekennen oder zu ver— 
ſchweigen hat, im Schlagſchatten Kotzebues, und wird nicht müde, Oheime 
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und Vormünder hinters Licht und leichte Liebes- oder Eheirrungen zu gutem 
Ausgang zu führen. Da iſt — vieler Ganzkleiner zu geſchweigen — das 
liebenswürdige Talent des bereits erwähnten jüngeren Conteſſa, eines 
Buſenfreunds des guten Houwald, mit dem vielgeſpielten geiſtreichen Ein— 
after „Das Rätſel“ (aufgef. Weimar 1805), dann ſein feiſter und fideler ſchle— 
ſiſcher Landsmann Karl Schall (17801833), der in Holteis Memoiren 
länger fortleben wird als durch ſeine zwar ſehr dauerhafte „Unterbrochene 
Whiſtpartie“ (aufgef. Breslau 1814), Da find die Berliner Ludwig Robert 
(ogl. S. 608), Karl Blum (gl. S. 595) und Karl Töpfer (1792— 18710, 
anfänglich Schauſpieler, einer der vielen von Schreyvogel entdeckten Theater— 
dichter, der ſich ſelbſt in der Geſtalt des alten Fritz dankbare Rollen ſchrieb 
(„Der Tagesbefehl“ und „Des Königs Befehl“, aufgef. Wien 1819 und 21) 
und um dieſelbe Zeit mit einer philiſtröſen Dramatiſierung von Hermann 
und Dorothea (aufgef. Wien 1820) ſogar das freilich nicht immer wähleriſche 
Lob Goethes geerntet hat; bis 1883 hat ſich dieſes idylliſche Familiengemälde 
auf der Berliner, das Original-Luſtſpiel „Roſenmüller und Finke“ (aufgef. 
1849) auf der Weimarer Hofbühne gar bis 1901 gehalten. Von viel kürzerer 
Dauer, aber unbegreiflich ſtark waren die Erfolge des Pſeudonymus H. Clau— 
ren (Carl G. S. Heun, 1771—1854), den die Kritik bis hinauf zu Tieck ebenſo 
beharrlich ablehnte, wie ihn Publikum und Direktionen verwöhnten; in der 
Tat iſt kaum einzuſehen, was dieſe am „Vogelſchießen“ und am „Bräutigam 
aus Mexiko“ (aufgef. Hannover 1819 und 21) oder am „Wollmarkt“ (Hamb. 
1823) entzückt haben mag: die grobe Situationskomik, der von Kotzebue her 
wohl bekannte naive Backfiſch, der Fürſt oder General ex machina, der plumpe 
Dialog, die Lakaiengeſinnung des geheimrätlichen Verfaſſers? — und in dieſen 
Machwerken glänzten Ludwig Devrient und Karoline Bauer! Daß Prinzeſſin 
Amalie von Sachſen (1794 — 1870, Pſeud. A. Heiter), Schweſter König 
Johanns des Dante-Überſetzers, mit gefälligen Schau- und Luſtſpielen („Lüge 
und Wahrheit“, aufgef. 1834 Berlin, „Der Majoratserbe“ uſw.) ein Lieb— 
ling der Hofbühnen war, wundert uns weniger, als daß der Demokrat Glaß— 
brenner ſie 1836 über den grünen Klee lobt: Amalie, Bauernfeld und — 
Karl Blum ſeien „die einzigen Dichter der deutſchen Bühne, die unſere Zeit 
in jeder Hinſicht berückſichtigen, uns Menſchen, keine Kuliſſenweſen malen“. 
Offenbar hat der ſtreitbare Kritiker die durchaus bürgerliche, um nicht zu fagen 
ſpießbürgerliche Geſinnung der Prinzeſſin befriedigt zur Kenntnis genommen; 
die Umwelt ihrer Stücke reicht indes über den eigentlichen Mittelſtand hinaus 
in den Adel und die hohe Bürokratie. 

Unter all dieſen mittel- und norddeutſchen Nachkommen Kotzebues nimmt, 
grade wie unter den älteren Schiller-Epigonen (vgl. S. 561 ff.), Raupach mit 
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mehr als 50 Luſtſpielen, deren Uraufführung mit wenigen Ausnahmen der Ber— 
liner Hofbühne zufällt, den erſten Rang ein. Wenige Wochen nach dem großen 
Berliner Erfolg von „Iſidor und Olga“ gehen dort (19. IV. und 13. VII. 1825) 
ſeine Luſtſpiele „Kritik und Antikritik“ und „Laßt die Toten ruhn“ mit großem 
Beifall in Szene, und bis ans Ende ſeiner dichteriſchen Laufbahn kehrt der 
Tragöde immer wieder zur Komödie zurück, trotz gelegentlicher Seitenſprünge 
etwa ins hiſtoriſche Luſtſpiel nach Art Scribes (wohin ihm die Jungdeutſchen 
folgen) im großen und ganzen auf den Bahnen Kotzebues. Nun bringt Raupach 
allerdings für dieſe Gattung, wenn wir ſie denn einmal gelten laſſen wollen, 
mancherlei mit: nüchternen Hausverſtand, ſcharfe Dialektik, die ſatiriſche Ein— 
ſtellung des Hochkonſervativen und eine nicht unbedeutende Erfindungsgabe 
auf dem Gebiet trockenen Spaßes, auch haben in der Tat ſeine vielen Luſtſpiele 
und Poſſen, zumal zwiſchen 1825 und 35, einen Damm gegen die franzöſiſche 
Hochflut errichtet, was man ihm und was er ſich ſelbſt hoch angerechnet hat. 
Uns heute erſcheint am merkwürdigſten, daß er einen großen Teil ſeiner Normal— 
luſtſpiele durch die Geſtalten Till (zuerſt in „Kritik und Antikritik“) oder Schelle 
(zuerſt in der „Mondſucht“, aufgef. Berlin Königſt. Th. 1827) oder aller beider 
belebt und in ihnen die unſeren Wiſſens letzten Dauertypen der deutſchen Ko— 
mödie geſchaffen hat. Schelle iſt, gleichviel welches Milieu ihn umgibt, der 
harmloſe, begehrliche, ängſtliche, zum Narren gehaltene, gleichſam der paſſive 
Hans Wurſt, indes Till, dem Raupach, wie ſchon die Zeitgenoſſen bemerkten, 
viel von ſeinem eigenen humorlos-kauſtiſchen Weſen gegeben hat, die jeweilige 
Intrige leitet, ohne Leidenſchaft, geiſtig überlegen, den Spaß um des Spaßes 
willen treibend, ja ab und zu mit faſt romantiſcher Ironie bekundend, alles 
ſei nur ein Spiel. Wie ernſt die Zeitgenoſſen Raupachs Späße nahmen, mag 
eine Beſprechung der „Bekehrten“(aufgef. 1826) durch — Hegel beweiſen; am 
längſten hielten ſich die „Schleichhändler“, der „Naſenſtüber“ und die Kräh— 
winkelei „Denk' an Cäſar“ (aufgef. 1828, 30, 32), die alle dem wunderlichen 
Paar Till und Schelle Unterſtand bieten. 


Ahnliche Wege wie dieſe Sachſen, Schleſier, Lauſitzer, Berliner gehen um die— 
ſelbe Zeit eine Anzahl einheimiſcher oder „zugereiſter“ Wiener — nämlich die 
Wege Kotzebues, der ja kurze Zeit Dramaturg und lange Zeit wohlbeſtallter 
Dichter des Burgtheaters geweſen war; nicht wenige und darunter die beſt— 
geratenen Kinder ſeiner Laune hatten an der Hofbühne ihre Uraufführung 
erlebt und natürlich in Oſterreich nicht minder als anderswo Schule gemacht. 
Auch aus diefer wie aus der nördlichen Gruppe werden nur die ehemals bez 
kannteſten Namen genannt, die übrigens dem norddeutſchen Publikum ebenſo 
vertraut waren wie dem öſterreichiſchen oder bayriſchen die Töpfer, Clauren 
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oder Raupach. Die Burgſchauſpielerin Johanna Franul v. Weißenthurn 
(47731845) gehört wohl ihrem geiſtigen und literariſchen Zuſchnitt nach 
noch mehr dem 18. als dem 19. Jahrhundert an, obgleich ſie der Mode durch 
mehrere „romantiſche Schauſpiele“ ihre Verbeugung machte; neben Luſtſpielen 
und Familienſtücken lieferte ſie den Bühnen, zumal ihrer eigenen, auch Pathe— 
tiſches und Ritterliches und iſt durch den doppelten Beruf, durch Fruchtbar⸗ 
keit und ungenierte Benützung fremden Guts der Birch-Pfeiffer, deren Glanz 
ſie noch erlebte, zu vergleichen. Derſelben Generation gehört Auguſt Freiherr 
v. Steigenteſch an (1774—4826), Offizier, Diplomat, Salonlöwe und als 
ſolcher ſattelfeſt im Konverſationston der obern Zehntauſend, den ſelbſt Kotzebue 
nie mit voller Sicherheit getroffen hat. Von Deinhardſtein iſt ſchon (S. 558) 
die Rede geweſen; ſeine Luſtſpiele in Vers und Proſa, original oder wie 
„Gönnerſchaften“ (aufgef. 1837 Burgth.) aus dem Franzöſiſchen, zeugen für 
die Bildung, den Geſchmack und eine gewiſſe läſſige Anmut dieſes typiſch vor— 
märzlichen, nämlich mit dem Vormärz zufriedenen, ihn bejahenden Poeten— 
Sein jüngerer Landsmann Eduard v. Bauernfeld(1802—90, nicht nur durch 
Grillparzers Freundſchaft aus dem Troß der Wiener Literaten herausgehoben, 
gibt dem Literarhiſtoriker ein bequemes Gegenſtück zu Raupach, mindeſtens zu 
dem Komöden dieſes Namens. Sie treten annähernd gleichzeitig auf, fur beide 
beſtehen dieſelben literariſchen Vorausſetzungen, jeder hat auf Publikum und 
Kritik einer Großſtadt, jeder auf eine Hofbühne und deren Perſonal Rückſicht 
zu nehmen, und produktiv ſind beide mehr als genug. Aber wie den Menſchen 
ſo hat Bauernfeld auch den Dichter Raupach um Jahrzehnte überlebt; 1848 
ſah dieſer hilflos in eine Welt, die er nicht mehr verſtand, während einem 
Bauernfeld die Märzrevolution (und ſpäterhin das bürgerminiſterielle Oſter— 
reich) langgehegte Hoffnungen des Jünglings verwirklichte; ſeine Gegenwarts— 
kritik war ſchon im Vormärz immer ſo weit gegangen, als es die Zenſur nur 
verſtatten wollte, und gelegentlich noch weiter, hatte doch ſein Luſtſpiel „Groß— 
jährig“ (Burgth. 16. XI. 1846) auf der Bühne der Dynaſtie und vorher ſchon 
auf dem Haustheater eines — Miniſters das geſamte liberale Programm 
hinter dem durchſichtigen Schleier eines Normalluſtſpiels verfochten. Es 
war nicht ſeine Schuld, wenn ihm in ſeinen beſten Jahren behördlicher Zwang 
außerhalb der herkömmlichen Liebe mit Hinderniſſen nur etwa ganz vorſichtige 
Sozialkritik („Bürgerlich und Romantiſch“, aufgef. 1835) oder Abwehr kor— 
rupter Schriftſtellerei („Der literariſche Salon“, aufgef. 1836) und auch die 
kaum verſtattete. Jedenfalls machte er aus dem Kotzebueſchen Luſtſpiel, was 
ſich damals in Oſterreich daraus machen ließ: eine liebenswürdige, oft geiſt⸗ 
reiche Unterhaltung mit Verzicht auf alle die Behelfe grober Komik, die ſich 
bei Kotzebue wie bei Raupach allzu häufig finden; als Erſatz bot Bauernfeld, 
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eine an die beſten franzöſiſchen Muſter erinnernde Leichtigkeit und Anmut des 
Geſprächs, ſichern geſellſchaftlichen Takt wie bei Steigenteſch und Deinhard— 
ſtein, aber auf erheblich höherer Ebene der Gedanken. Seine Verſuche auf 
dem Gebiet des romantiſchen wie des klaſſiziſtiſchen Dramas, ſeine mit Scribe 
und den Jungdeutſchen zuſammenhängenden geſchichtlichen Luſtſpiele bleiben 
hier beiſeite; ijt es doch vor allem der Salonkomöde Bauernfeld, dem in der 
Zeit von 1828 („Der Brautwerber“, 5. IX.) bis zum Jahr 1912 4126 Burge 
theaterabende und weiß Gott wie viele hundert Aufführungen im ganzen 
Sprachgebiete zuteil geworden ſind — deſſen Tradition bis zu Wilbrandt, 
Fulda, Auernheimer, alſo bis in die Gegenwart reicht. 


Die Zufuhr franzöſiſcher Dramatik dauert genau beſehn von Gottſcheds Tagen 
bis auf unſere ohne Unterbrechung fort, aber es gibt auch hier Hoch- und Tief— 
konjunkturen und gerade nach den Befreiungskriegen iſt, wie nach 1870, ein 
merkwürdiges Anſchwellen wahrzunehmen. Dieſer Import erſtreckt ſich vor 
allem auf das heitere Genre. Für den ſteifleinenen Pariſer Klaſſizismus, der 
den Sturz ſeines Gönners Napoleon noch um eine Weile überdauert, für die 
erſten Exploſionen der franzöſiſchen Romantik hatten die deutſchen Bühnen 
keine Verwendung, um ſo beſſer allerdings für die Gattung des neuen Melo— 
Dramas (nicht zu verwechſeln mit dem des 18. Jahrh., vgl. S. 373 f.), das mit 
groben optiſchen und akuſtiſchen Mitteln Haarſträubendes oder mindeſtens 
Aufregendes (ſehr gerne z. B. Rettungen in zwölfter Stunde) mit dicken Strichen 
darſtellte und nie vergaß, das Laſter zu beſtrafen, die Tugend zu belohnen; 
jene Melodramen freilich, die ungeniert unſer eigenes deutſches Repertoir 
plünderten, etwa Ducanges Trente ans (1827, nach Werners „24. Februar“) 
oder Pixérécourts Homme à trois visages (1801, nach Zſchokkes „Abällino“) 
konnte man nicht wohl wiederum eindeutſchen, aber wie berühmt wurde des— 
ſelben Pirérécourt „Hund des Aubry“, der, durch Caſtelli überſetzt (aufgef. 
Th. a. d. W. 1815), von einer deutſchen Bühne zur andern galoppierte und in 
Weimar (12. IV. 1817) Goethes Direktion zu Fall brachte. Vor allem aber ver— 
ſchlangen die deutſchen Bühnen Jahr um Jahr Unmengen heiterer franzöſiſcher 
Theaterſtücke. Vom Vaudeville wird noch beſonders die Rede ſein; noch leichter 
als dieſes ließ ſich das bloß geſprochene Luſtſpiel durch ſeine ganze Skala von 
der derben Poſſe unter verwechſelten oder verkleideten Spießbürgern bis zum 
Salongeſpräch des Herzogs mit der Marquiſe überſetzen — was man damals 
überſetzen nannte. Eine ganze Reihe von Leuten war dabei am Werk, teils 
Schauſpieler, die am beſten wußten, wo die Bühne der Schuh drückte, z. B. 
Lembert, Coſtenoble, Lebrün, teils richtige Literaten, und trotz der Vogelfreiheit 
geiſtigen Eigentums und zumal des Bühnenſtücks (oder vielleicht eben des— 
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halb) erſchrieben ſich einige dieſer Mittelsmänner, die zugleich als Stamm- 
väter der modernen Bühnenvertriebsagenten anzuſehn ſind, große Summen, 
insbeſondere in Wien. Tieck führt in der Novelle „Die Vogelſcheuche“ (1835) 
bittere Klage über „jene Fratzen von den Pariſer Vorſtädten, die unſere 
ſchlechten Überſetzer ſich aus den Händen reißen, immer in der Eil' an die 
elendeſten geraten und fie in ein fo ſtümperhaftes Deutſch umſetzen, daß die 
Schulknaben es als Exerzitium beſſer machen müßten“; er zielt hier vielleicht 
weniger auf ſeinen Dresdner Mitbürger, den Journaliſten und Dramaturgen 
Theodor Hell eigentlich Karl Winkler, 1775 — 41856) als auf zwei notoriſche 
Wiener Schleuderer, Franz Auguſt v. Kurländer (1777—1836) und Ignaz 
Franz Caſtelli (17811862), der Kurländers Rekord (etwa 70 Stücke) 
verdoppelte, bunt durcheinander Vaudevilles, Melodramen, Poſſen, Salon— 
luſtſpiele übertrug und mit einzelnen elenden Verdeutſchungen franzöſiſcher 
Operntexte z. B. der „Hugenotten“ ſich noch heute behauptet — ein witziger, 
aber durchaus oberflächlicher Geſelle. 

Freilich gab ihm und ſeinesgleichen die Fruchtbarkeit der Pariſer Muſe alle 
Hände voll zu tun; faſt alle ihre Lieferanten waren Polygraphen und grade 
vor dem berühmteſten und bedeutendſten müßten ſelbſt Hans Sachs, Kotzebue, 
Raupach beſchämt die Flaggen niederholen: wer wollte mit den vierhundert 
Dramen Auguſtin Eugène Scribes (1791—1 861) wetteifern? Dieſer Wunder— 
mann beherrſchte, wiewohl gleich der Birch-Pfeiffer beſtändig von der Kritik 
angefochten, Jahrzehnte hindurch, vor allem zwiſchen 1820 und 48 die Bühne 
Frankreichs und, mindeſtens als Mitregent, der Welt; wer fragte viel nach 
den Melesville, Cegouvé und dem Stab ſeiner ſonſtigen Mitarbeiter? In jeder 
Gattung außer der hohen Tragödie ſtand er obenan: überall hin brachte er 
ſeine pièce bien faite, kunſtvolle Verwicklungen und Löſungen, flotten iro— 
niſchen Dialog, liberale Geſinnung; durch eine ſeiner Spezialitäten, das 
Luſtſpiel mit leicht angedeutetem hiſtoriſchem Koſtüm hat er auf Raupach, 
Julius v. Voß („Verſailler Hofluft“), Bauernfeld und beſonders auf die 
Jungdeutſchen gewirkt und das Geſellſchafts- oder Salonluſtſpiel von Sſter— 
reich bis Preußen iſt ihm tief verpflichtet. Er erſchien auf den deutſchen Bühnen 
zuerſt anfangs der zwanziger Jahre mit Vaudevilles, dann mit Konverſations— 
ſtücken; am längſten behaupteten ſich — abgeſehn von Operntexten wie dem 
der ſchon erwähnten Hugenotten — „Feenhände“, „Adrienne Lecouvreur“, 
„Feſſeln“ und das unzerbrechliche, nun auch verfilmte „Glas Waſſer“ (1844); 
unter ſeinen Überſetzern begegnen Töpfer, Deinhardſtein, Prinzeſſin Amalie, 
der gefürchtete Berliner Kritiker Rellſtab und natürlich alle die oben genannten 
Geſchäftsleute. 


Im engen Zuſammenhang mit der großen franzöſiſchen Invaſion, die auf die 
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politiſch-militäriſche folgt, ſteht die Erſcheinung des Vaudeville hierzuland. 
Dieſe Gattung hatte in Frankreich gegen Ende des 17. Jahrhunderts feſte 
Form angenommen, ließ alle Möglichkeiten heiterer Verwicklung zu, verlangte 
eigentlich nichts als Proſadialog und kunſtloſen Geſang neuer Texte zu be— 
kannten Weiſen, zumal in der Form des Couplets, des ſtrophiſchen Liedes mit 
Refrain und moͤglichſt aktuellem Inhalt. Die komplizierte, früh ſchon inter— 
nationale, durch unſichere und unſcharfe Terminologie verdunkelte Geſchichte 
des Vaudevilles, die auch zu der unſeres Singſpiels (vgl. S. 322 f., S. 371f.) 
hinüberführt, darf uns hier nicht beſchäftigen. Wenn man von ſolchen Vaude— 
villes (wie z. B. Kotzebues „Fanchon, das Leiermädchen“, aufgef. Berlin 1803) 
abſieht, die zu den franzöſiſchen Texten eine Originalkompoſition beiſtellen, 
das Vaudeville alſo in die Gattung der komiſchen Oper hinüberführen, ſo 
wäre in Wien die Kopfſtation und in Georg Friedrich Treitſchke (1776 bis 
1842), deſſen Name durch „Fidelio“ an dem Beethovens klebt, der Ahn— 
herr des deutſchen Vaudevilles zu ſuchen; mindeſtens hat er ſelbſt auf dieſe 
Priorität ſeines „Zinngießers“ (1801, nach Holberg) großen Wert gelegt. 
Gleich nach Treitſchke bemächtigt ſich das Wiener Lokalſtück der bequemen 
Form und benennt ſie „muſikaliſches Quodlibet“, wofür Matthäus Steg— 
mayers (1771 —1820) berühmter „Rochus Pumpernickel“ (aufgef. Th. a. d. 
Wien 1809) als Beiſpiel dienen kann; dann aber, ſcheint es, tritt das deutſche 
Vaudeville zurück und erſt wieder hervor, als ſich der Berliner Schauſpieler, 
Komponiſt und Literat Karl Blum (1785 — 4844) ſeiner annimmt; nun will 
wiederum er der erſte geweſen ſein u. zw. mit dem „Schiffskapitän“ (aufgef. 
8. VI. 1817 Berlin Schauſpielh.). Gleich ſeinem Landsmann, Kollegen und 
Konkurrenten Louis Angely (geſt. 1835), nimmt Blum (ſonſt auch ein viel— 
geſpielter Komöde, „Ich bleibe ledig“, „Der Ball von Ellernbrunn“, beide 
aufgef. Berlin 1835) ſeine Vaudevilles ganz gemütlich aus dem Franzöſiſchen, 
z. B. auch Scribes, herüber, ſo daß es dahingeſtellt bleibt, wie weit er für ihren 
blühenden Unſinn verantwortlich ſei; viel geſchickter weiß Angely ſeine Vor— 
lagen einzudeutſchen, ſeine Vaudevilles „Sieben Mädchen in Uniform“ und 
das „Feſt der Handwerker“, ein luſtiges Kreuzfeuer verſchiedener Mund— 
arten, dem die geflügelten Worte: „Nie ohne dieſes“, „Allemal derjenige, 
welcher“ und „Dadrum keene Feindſchaft nich“ entſtammen, ſein von Neſtroy 
verwienertes Luſtſpiel „Wohnungen zu vermieten“ find noch nicht völlig ver— 
geſſen und hier ſchließt ſich eine der liebenswerteſten Geſtalten der Nach⸗ 
romantik an, der durch Jahrzehnte als Schauſpieler und Dichter raſtlos, doch 
ſelten mit Erfolg um die Gunſt des Theaters werbende, in allen Sätteln und 
doch in keinem ganz gerechte Breslauer Karl v. Holtei (1798— 1880), der 
unvergleichliche Schilderer vormärzlichen Theaterlebens. Hätten wir Zeit, 
385 
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die lange Reihe ſeiner Bühnenwerke zwiſchen 1817 und 1855 durchzugehn, 

gewiß, kaum eine Gattung oder Spielart dieſer langen und reichen Periode 
fänden wir unvertreten und, wie von Grabbe und Lenau, ſo gewaltige Themen 
wie Fauſt (1829) und Don Juan (1834) behandelt, aber nie mit einer perſön⸗ 
lichen Note, nie mit einem ſich einprägenden Profil. Auch das ſpezifiſche Ge— 
wicht ſeiner Vaudevilles (er nannte fie je nach der heitern oder rührſamen 
Grundſtimmung Liederpoſſen oder -ſpiele) ijt gering, aber ſicherlich ſtehen fie 
ſchon als Originale, dann durch ihre ſchönen Lieder (natürlich zu bekannten 
Kunſt⸗ und Volksweiſen) und die rührende Gemütlichkeit und Gutmütigkeit, 
die ihnen ihr Autor mitgegeben hat, ganz abſeits von der Gruppe Blum— 
Angely und äſthetiſch ein gut Stück höher; einzelne hatten einen ganz außer— 
ordentlichen Erfolg, immer zuerſt in Berlin, ſo die von ihm ſelbſt und andern 
nachgeahmten „Wiener in Berlin“ (1824), mit verſchiedenen Mundarten nach 
der Art Angelys, der „Alte Feldherr“ (aufgef. Berlin Königſt. 1. X. 1825), 
dem ſpäter der Polenkultus von 1830 trefflich zuſtatten kam, und die aus den 
Motiven zweier Bürgerſcher Balladen kontaminierte „Lenore“ (1828). Ein— 
zelne ſeiner Lieder ſind dem ſchlichten Vogelbauer ſeiner Vaudevilles ent— 
flattert und haben ſie lang überdauert: „Fordre niemand mein Schickſal zu 
hören“, „Denkſt du daran, mein tapferer Lagienka“ und gar das Mantel— 
lied „Schier dreißig Jahre biſt du alt!“ „Meine Lieder klingen rings im deutſchen 
Land“, klagte der Poet, „jenen, die ſie ſingen, bin ich kaum bekannt.“ Nach 
ihm, ſchon mit ihm verſchwand das Vaudeville; ſeinen Platz nahm in der 
zweiten Jahrhunderthälfte die Operette ein, ſtofflich und textlich wieder auf den 
Spuren Blums d. h. ſeiner leichtfertigen Pariſer Originale oder ihrer Nach— 
fahren, aber muſikaliſch ſelbſtändig, ja mit dem Schwerpunkt auf der Muſik. 
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Dem deutſchen Vaudeville und ſeinen mannigfachen Spielarten ſteht ein 
anderer Typus leichter Dramatik der Reſtaurationszeit nahe genug, inſofern 
er mit ähnlichen Mitteln arbeitet und ſich an etwa dasſelbe Publikum wendet; 
bisweilen verfließen die Grenzen zwiſchen dem deutſchen Vaudeville, das ſich 
ſo gerne der Mundart und der Mundarten bedient, und dem nur ſelten auf 
den Reiz muſikaliſcher Einlagen verzichtenden Dialektſchwank oder Lokalſtück. 
Nun gehört ja die Mundart auf der Folie der Normalſprache zum eiſernen 
Inventar unſerer wie jeder (ſchon der altattiſchen und der altindiſchen) Ko— 
mödie, und unſere Geſchichte des deutſchen Dramas hat wiederholt (S. 93, 
219, 364 ff.) auf ſolche Erſcheinungen in den erſten drei Jahrhunderten der 
Neuzeit hingewieſen: zumal Mittel- und Niederdeutſchland kamen anfange 
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lich da in Betracht, der Süden verhältnismäßig ſpät, aber ſehr ausgiebig, 
da der bajuvariſche Dialekt aus dem Munde Hans Wurſts ſich auf ſeine ver— 
ſchiedenen, mehr oder weniger literariſchen Wiener und Münchner Nachfahren 
vererbt — ein untrügliches Kennzeichen des dort beheimateten barocken Kom— 
plexes. Auch der zutappende Naturalismus des Sturms und Drangs gerät 
ſchon ab und zu auf den Dialekt. 

Stofflich angeſehn, bietet das Lokalſtück der Biedermeierzeit, mögen in ihm 
auch noch ſo viele, ſogar ausländiſche Traditionen zuſammenrinnen, ein ziem— 
lich einheitliches Bild. Es handelt ſich um ſchnurrige Geſtalten und Vor— 
kommniſſe aus dem Leben des Kleinbürgers, häufig in der vom Vorjahrhundert 
ererbten Form der „Beſſerung“; der Ernſt des Lebens kommt ſelten zu Wort, 
ebenſo ſelten das noch nicht recht entdeckte Landvolk; der Vers ſtellt ſich nur 
ganz ausnahmsweiſe ein, den Dialog beleben häufig Lieder nach neuer oder 
ſchon bekannter Weiſe, gegen Ende der Entwicklungslinie macht ſich das 
Couplet breit. Hauptreizmittel ſind natürlich die behaglichen Anſpielungen 
auf Ortliches und ebenſo natürlich iſt das Lokalſtück, ſofern ſeine Bühnen— 
wirkſamkeit in Frage kommt, an ſein „Lokal“ u. zw. an eine dortige Bühne 
zweiten Ranges gebannt; ſucht es den Weg in das deutſche Ausland, ſo muß 
es ſich (Raimund bedeutet eine Ausnahme) gefallen laſſen, verwienert, ver— 
berlinert, vermünchnert zu werden. Niemand wird ſchweres äſthetiſches Ge— 
ſchütz gegen dieſe meiſt ganz harmloſen Produkte auffahren, an denen ſich 
der vormärzliche Philiſter deſto mehr ergötzte, je weniger politiſche Bewegungs— 
freiheit ihm ſein Sondervaterland zumaß: daß Wien quantitativ und quali— 
tativ hier alle Mitbewerber übertrifft, hat neben manchen andern Gründen 
auch dieſen geſchichtlichen. 

Beſonders liebenswürdig und auf ungewöhnlich hoher Ebene iſt da, jenſeits 
der Grenzen des Durchlauchtigſten Deutſchen Bundes, die Münſterſtadt Straß— 
burg durch das von Goethe ausführlich gewürdigte Alexandrinerluſtſpiel „Der 
Pfingſtmontag“ (1816) des gelehrten Juriſten Georg Daniel Arnold (1780 
bis 1829), dann durch Ehrenfried Stöbers „Daniel“ (1823), in dem ſich 
vier Mundarten begegnen, vertreten. Für Goethes Vaterſtadt eröffnet einer 
ſeiner Verwandten, ein Textor mit einem Gymnaſiaſtenulk „Der Prorektor“ 
(1794) eine Tradition, welche hernach in der eigentlichen Reſtaurationszeit 
und noch im Nachmärz einen ganzen Dichterkreis zu verantworten hat, deſſen 
Chorführer, der Ingenieur und Theaterdirektor Karl Malß A792—1848), 
das Lob ſo verſchiedener Landsleute wie Goethes und Börnes geerntet hat; 
bei Lichte beſehn freilich erſcheint der Schöpfer des „Alten Bürgercapitains“ 
(gedr. 1820, aufgef. 24) wie geographiſch ſo auch literariſch mitten zwiſchen 
Paris und Wien gelegen und ſein ſprichwörtlich gewordener komiſcher Spießer 
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Herr Hampelmann bloß als ein aus dem Dunſtkreis des Heurigen in den des 
Apfelweins verſetzter Staberl (vgl. S. 602). Viel ſelbſtändiger, indeß weit 
minder erfolgreich, eigentlich erſt in unſern Tagen nach Gebühr geſchätzt 
und wohl auch überſchätzt iſt der Darmſtädter Ernſt Elias Niebergall 
(1815—43), deſſen trauriger Lebenslauf uns in die nächſte Nähe (nicht die 
geiſtige zwar) ſeines Landsmanns Büchner führt; kann dem älteren ſeiner 
Darmſtädter Lokalſtücke („Des Burſchen Heimkehr“ 1837) nur kulturhiſto— 
riſcher Wert zugebilligt werden, ſo erhebt ſich der Titelheld ſeines „Datte— 
rich“ (184) zur Höhe eines darmheſſiſchen Falſtaff und läßt hinter allerlei 
Kneipenſpaß auf Augenblicke der Menſchheit ganzen Jammer ahnen. Aber 
ſelbſt ein ſo origineller Patron wie Niebergall kommt von dem alten Schema 
der Liebe mit komiſchen Hinderniſſen und Hilfen nicht los. 

Im Norden des Sprachgebiets hat die vormärzliche Lokalpoſſe zwei Stütz— 
punkte. An eine beſonders alte literariſche Überlieferung (vgl. S. 294f.) kann 
fie in Hamburg anknüpfen, wenn Georg Nikolaus Bärmann (geft. 1850) 
ſeine Mitbürger mit Bauernſpielen beluſtigte und Jakob Heinrich David 
(geſt. 1839) in dem unzähligemal aufgeführten Vaudeville „Eine Nacht auf 
Wache“ (1835) die Lächerlichkeiten bewaffneter Philiſter auswertete, wie 
ſchon lange vor ihm Bäuerle und Malß getan. In Berlin vertreten das 
Lokalſtück die Vaudevilles von Angely und Holtei, aus deſſen „Trauerſpiel 
in Berlin“ (aufgef. Berlin 1832) eine Nebenfigur ſpäterhin durch den Komiker 
Beckmann und den jungdeutſchen Satiriker Glaßbrenner zu dem berühmten 
Typus des Eckenſtehers Nante geſteigert wurde, und daneben ein ganz in— 
tereſſanter Nachzügler der Aufklärungsliteratur, der ein ungewöhnlich reiches 
und biegſames Talent in wüſter Vielſchreiberei vergeudet und verdorben hat, 
Julius v. Voß (1768-1832). Wenn man ſich durch das Heer ſeiner Stücke, 
deren gar nicht wenige das Rampenlicht der Berliner Hofbühne erblickten, 
hindurchlieſt, macht man kurioſe Entdeckungen: hier rückſichtsloſer Natura— 
lismus, mindeſtens was die Stoffwahl anlangt, dort eine geballte Diktion, 
als wäre Voß ein Lehrer oder Schüler unſerer Sternheim und Kaiſer, dann 
in einer beſonderen Gruppe von Dichtungen, gleich nach dem Zuſammenbruch 
Preußens bei Jena, eine ſeit dem Sturm und Drang unerhört ſcharfe Kritik 
von Staat und Geſellſchaft, wobei auch die beſonders verhaßte Romantik ihr 
Teil bekommt. Selten, daß die Begabung eines Dichters ſo viel verſpricht, 
fo wenig erfüllt. Für ſeine „Damenhüte im Berliner Theater“ (aufgef. Schau— 
ſpielh. 27. VIII. 1818), die Bearbeitung eines nur um weniges älteren Meisl- 
ſchen Schwanks, deſſen Inhalt letzten Endes auf Molisres Précieuses ridi- 
cules hinausläuft, nahm er ſelbſt die Priorität im Berliner Lokalſtück in An— 
ſpruch, bewies auch im „Stralower Fiſchzug“ (ebenda 1824) ſouveräne Herr⸗ 
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ſchaft über die Berliner Mundart und gruppierte dasſelbe Volksfeſt, deſſen 
Urſprünge ein Arnimſches Drama mit romantiſcher Willkür erdichtet hatte, 
bunt und lebendig um die obligate Liebesgeſchichte herum, nicht ohne auch 
hier den Romantikern eins zu verſetzen. Zu den mannigfachen Spezialitäten 
Voſſens gehört das Judenſtück, darin wir nicht den uneigennützigen, Böſes 
mit Gutem vergeltenden Hebräer erwarten dürfen, wie er ſich vom deutſchen 
(und engliſchen) Drama der Aufklärung bis zu Houwald und Anzengrubers 
Vorläufern hin fortpflanzt, ſondern den rückſichtsloſen Gläubiger, den un— 
manierlichen Emporkömmling, den arroganten jungen Zierbengel, vor allem 
aber die romantiſch angehauchte Jüdin — zum Beiſpiel im „Traveſtierten 
Nathan“ (1804), in der „Griechheit“ (aufgef. Schauſpielh. 1807) u. ö. All 
dieſe von Voß geſchaffenen jüdiſchen Chargen oder Karikaturen bringt dann 
die viel umſtrittene Poſſe „Unſer Verkehr“ (aufgef. Breslau 11. II. 1813) im 
engen Raum eines Einakters zuſammen. Der Erfolg des eindeutig antiſemiti— 
ſchen, übrigens mit uralten Mitteln arbeitenden Schwanks war groß, es gab 
Fortſetzungen, Nachahmungen, Widerlegungen, Verteidigungen, ſogar eine 
Überſetzung (ins Däniſche, von Thaarup), behördliche Verbote z. B. in Oſter⸗ 
reich, ein Schauſpieler Wurm reiſte bloß auf die Hauptrolle des Jakob Hirſch; 
dabei iſt die Autorſchaftsfrage nicht mit voller Sicherheit zu beantworten, 
vermutlich handelt ſich's um einen Breslauer Arzt Seſſa (geſt. 1813). Voß, 
der mißmutig zuſehen mußte, wie ein anderer mit ſeinem Kalb pflügte, nahm 
in der Poſſe „Euer Verkehr“ (1816) unerwartet Partei für die Gekränkten. 


Wenn das Lokalſtück in Nord- und in Mitteldeutſchland während der Re— 
ſtaurationszeit (höchſtens etwa von Frankfurt abgeſehn) ſich an einigen wenigen 
Namen und Dichtungen dokumentiert, Epiſode bleibt, ſo nimmt es dafür in 
Wien den Charakter einer wohl organiſierten, weit ausgebreiteten Literatur 
an — vielmehr es hat ihn längſt und wir betrachten jetzt nur einen Abſchnitt, 
allerdings den reichſten und höchſtwertigen, einer Entwicklungslinie, deren 
Anfang und Aufſtieg an andern Stellen dieſes Werks (vgl. S. 361 ff., 409), 
nachgezeichnet worden iſt. Hier ſei bloß daran erinnert, daß auf dem 
Wiener Boden im 17. und im 18. Jahrhundert mannigfache Überlieferungen, 
die des katholiſchen Schuldramas, der italieniſchen Prunkoper, der italieni— 
ſchen wie der deutſchen Wandertruppen, der „regelmäßigen“ Komödie nach 
Gottſcheds Lehre und des ungebundenen Ritterſtücks, ſich miſchen, um jene 
Gattung hervorzubringen, die von eigenen Dichtern und Schauſpielern (oft 
in Perſonalunion) und auf eigenen Buhnen gepflegt, ſchnell und für ge— 
raume Zeit ein Ruhmestitel Wiens wird ſo gut wie Stephansturm und Prater, 
und die lange vor Collin und Grillparzer die Dichtung der von der Aufklärung 
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halb bemitleideten, halb verachteten Phäaken exportfähig macht, doch iſt nicht 
zu leugnen, daß an den außeröſterreichiſchen Triumphen von Henslers „Donau- 
weibchen“ und „Petermännchen“, von Perinets „Schweſtern von Prag“, von 
Schikaneders „Tyroler Waſtel“ die öſterreichiſche Muſik einen großen, vielleicht i 
den Löwenanteil hat — von der „Zauberflöte“ gar nicht zu reden. Die ältere 
Generation des Wiener Lokalſtücks diesſeits des genialen Hafner (vgl. S. 364 ff.) | 
reicht aus der thereſianiſchen über die joſefiniſche in die Anfänge der franciscei- 
ſchen Ara, erlebt die Gründung dreier Vorſtadtbühnen (1781 in der Leopoldſtadt, 
1788 in der Joſefſtadt, 1801 an der Wien), mit denen die Autoren als Schau- 
ſpieler oder ſonſtwie zuſammenhängen, ſteht in enger Fuͤhlung mit der Muſik, 
bekundet gleich der unmittelbar folgenden Gruppe auf meiſt niedrigem Bil- 
dungsniveau und vom Standpunkt wohlfeiler Aufklärung aus eine grauen- 
hafte Fruchtbarkeit, ohne ſich zu irgendeinem künſtleriſchen oder literariſchen 
Programm zu bekennen; daher denn das Geſamtwerk der Schikaneder, Kring— | 
ſteiner, Perinet, Hensler, Gewey, Stegmayer den Eindruck einer rieſigen 
Rumpelkammer oder, wieneriſch zu reden, eines Tandelmarkts macht, in 
welchem bürgerliche Schau- und Luſtſpiele aufgeklärten Inhalts und Zu— 
ſchnitts ſich an Vergröberungen der Ritterſtücke eines Babo oder Törring, 
mythologiſche Traveſtien an ſogenannten „Volksmärchen“, komiſche Opern an 
Quodlibets (d. h. Vaudevilles), kindliche oder kindiſche Phantaſtik an lebens— 
nahem Realismus reiben und dieſer Wuſt nur durch gedankenloſe Daſeins— 
freude und nicht eben wohlriechendes Selbſtlob des Wieners zuſammen— 
gehalten wird. 

Sehr viel anders ſieht es auch bei der nächſten, bald nach der Jahrhundert— 
wende hervortretenden Generation nicht aus: dasſelbe enge Verhältnis zu 
den Vorſtadtbühnen, dasſelbe fieberhafte Fabrizieren, derſelbe durch die Zen— 
ſur eingeengte Horizont, dieſelbe befliſſene Loyalität, dieſelbe letzten Endes 
philiſtröſe Einſtellung, im weſentlichen auch dieſelben Gattungen, Stoffe und 
Formen. Nur daß nunmehr gewiſſe Überbleibſel des 18. Jahrhunderts über 
Bord fallen, voran das Ritterſtück mit dem komiſchen Knappen Käſperle 
(ſpr. Kaſchprl), und immer deutlicher zwei Typen des Volks- oder Lokalſtücks 
ſich als allein- und zunächſt noch gleichberechtigt herausſtellen: erſtlich die 
Zauberpoſſe (oder wie ſie ſonſt heißen mag), eine heitere dramatiſche Hand— 
lung auf doppelter Ebene, oben Feen, Zauberer, Allegorien, Götter, unten 
das herkömmliche, in der Regel ſchriftdeutſch redende, verhinderte Liebes— 
paar mit komiſcher, in der Regel mundartlich redender und ſingender Um— 
gebung; irgendeine Vereinbarung oben, eine Wette zum Beiſpiel oder ein 
Verhängnis, wird unten, in erfreulicher Abwandlung des Schickſalsdramas, 
zu gutem Ende ausgetragen, häufig durch Beſſerung eines Laſterhaften oder 
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Toren, wobei die Wunderwelt der oberen Sphäre dem Dichter faſt unbe— 
ſchränkte Freiheit jenſeits von Warum und Weshalb, dem Theatermeiſter 
aber Gelegenheit gibt, alle ſeine Künſte der Beleuchtung und Verwandlung, 
des Erſcheinens und Verſchwindens zu entfalten; und dieſen ganzen romanti— 
ſchen Apparat belebt immer noch der Geiſt ſpießbürgerlicher Aufklärung. Das 
iſt der Typus, wie ihn dieſe Generation vorfindet und an Raimund weiter— 
gibt. Der andere, den hernach Neſtroy auf den Gipfel führt, trägt den Gat— 
tungsnamen Poſſe oder lokale Poſſe, entbehrt der zauberhaften Umrahmung, 
verſtärkt infolgedeſſen die realiſtiſchen Momente, iſt zeitlich und räumlich 
feſter gebunden, läuft gewöhnlich auf das Lob der guten alten Zeit oder bür— 
gerlichen Biederſinns hinaus und wird nicht müde, zu demonſtrieren oder 
wenigſtens vorauszuſetzen, daß in Wien, alſo in der ganzen Monarchie vom 
Rieſengebirge zum Po, vom Rhein zum Pruth alles auf das beſte beſtellt ſei. 
Der Hans Wurſt, natürlich unter irgendeinem Decknamen, darf weder in 
dieſem noch in jenem Typus fehlen, er iſt vielmehr die Hauptperſon, der 
Träger des Intereſſes, die Rolle des jeweiligen großen Komikers; hat die 
Bühne deren zwei zu beſchäftigen, zum Beiſpiel einen ſcharfen und einen 
plumpen, dann ſchafft der Dichter automatiſch Raum für zwei Luſtigmacher, 
die einander gewöhnlich ſo gegenüberſtehen, wie Raupachs Till und Schelle. 

So alſo umgrenzt ſich das Gebiet der im erſten Viertel des Jahrhunderts über 
viele Mitbewerber hinweg regierenden Trias von Literaten, die, aus größerer 
Entfernung betrachtet, leicht, wie Gutzkow und Laube, in eine Einheit zuſammen— 
rinnt. Zuerſt hat Karl Meisl (1775 —1853), ſodann Joſef Alois Gleich 
(1772 —18410, zuletzt und am erfolgreichſten Adolf Bäuerle (1786-4859) 
das Publikum der Vorſtadtbühnen, das heißt faſt ganz Wien und faſt jeden 
fremden Beſucher dieſer Stadt ergöͤtzt, alle drei mit einer Flut mehr oder weniger 
origineller, zumeiſt in die beiden gekennzeichneten Rubriken fallender Fabri— 
kate, alle drei eine unerſchöpfliche Fundgrube für erfindungsarme Zeitgenoſſen 
in Mittel- und Norddeutſchland — und alle drei verſchwinden ziemlich gleich— 
zeitig von der Bühne, überleben ſich ſelbſt um Jahrzehnte und ſterben in Not. 
Meisl, der durch die „Weihe des Hauſes“ (1822) ſogar in Beethovens Bio— 
graphie ein Röllchen ſpielt, liefert ſein Beſtes auf dem Gebiet der Parodie 
und erinnert auch ſonſt an Neſtroy, während Gleichs beſte Zauberpoſſen neben 
die früheſten und ſchlechteſten ſeines Schwiegerſohns Raimund geſtellt werden 
dürfen, dem er den Weg nach Wien ebnete und dankbare Rollen ſchrieb. Bei 
Bäuerle, dem Gebildetſten der drei, der, wie in der Verfallszeit Paul Lindau, 
Theaterdichter, Theaterkritiker, mächtiger Redakteur und zeitweilig auch Dra— 
maturg, alles in einer Perſon war, tritt die Zauberpoſſe bereits in den Hinter— 
grund, ſo daß nur ein Siebenteil ſeiner Stücke (er hat ihrer bloß etwa 80 
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gegenüber den 200 und 300 der Meisl und Gleich geſchrieben) ſich jener 
ausſterbenden Gattung eingliedert; unter ihnen iſt freilich die berühmte Opern— 
parodie „Aline oder Wien in einem andern Weltteil“ (Leopoldſt. 9. X. 1822) 
mit dem noch berühmteren, meiſt falſch zitierten Coupletrefrain „Ja, nur ein' 
Kaiſerſtadt, ja, nur ein Wien“. Den allergrößten Erfolg aber hatten Bäuerle 
eine gute Weile vorher die „Bürger in Wien“ (daſ. 23. X. 1813) gebracht; 
hier verſchwand das öde hochdeutſche Liebespaar völlig hinter der noch von 
Neſtroy und Kaliſch ausgeſchöpften Komik bürgerlichen Militärs (vgl. S. 598), 
und hier zeigte ſich der Welt zum erſtenmal der hernach von Bäuerle ſelbſt, 
von Carl, Seidl, Robert und Holtei ganz wie Pantalone oder Brighella oder 
ſonſt eine ſelbſtverſtändliche Figur der Stegreifkomoͤdie immer aufs neue vere 
wendete Parapluimacher Staberl, die letzte Inkarnation des wieneriſchen 
Hans Wurſt, ein harmlos drolliger Gſchaftlhuber, der je nach Bedarf des 
betreffenden Stücks den Egoiſten oder den Menſchenfreund herauskehrt, immer 
aber ein neugieriger Philiſter bleibt. 

Sobald das Kleeblatt Meisl-Gleich-Bäuerle welkt, rund um 1825, iſt ein 
neues zur Stelle: berühmte Schauſpieler ſämtlich im ſelben Fach lokaler 
Komik, hervorragende Bühnenleiter, allerdings lange nicht ſo fruchtbar 
und erfindungsreich wie jene Literaten, aber intereſſante Perſönlichkeiten, 
einer ſogar ein großer Dichter. Karl Carl (eigentlich Bernbrunn, 1789 bis 
1854) hat für ſich ſelbſt eine Anzahl Staberliaden und ſonſtige Lokalpoſſen 
mit Münchner und Berliner Umwelt verfaßt; auch die Dramatik ſeiner Kol— 
legen Raimund und Neſtroy ſoll ja in erſter Linie dem Schauſpieler dienen, 
ſchafft nicht neue Formen, ſondern wertet die alten, eingebürgerten auf und 
aus, im Falle Carls und Neſtroys und, was ſeine Anfänge betrifft, auch Rai— 
munds ohne allen Anſpruch auf literariſche Geltung. Freilich hat Ferdinand 
Raimund (1790-1836) in der Mitte ſeiner poetiſchen Laufbahn verſucht, 
aus den Gegebenheiten der Wiener Vorſtadtbühne den Weg zu einer Märchen— 
dichtung höheren Stils und tiefern Sinns zu finden, zu einer kühnen Syn— 
theſe barocker, klaſſiziſtiſcher, romantiſcher und volkstümlicher Elemente, aber 
fo großartig, fo ergreifend diefe ikariſchen Pläne Raimunds erſcheinen, zu— 
mal wenn man ſeine geringe Bildung, den Spielplan, in dem er glänzte, 
das geiſtige und ſittliche Niveau der Leute, unter denen er ſich zumeiſt be— 
wegte, bedenkt — die poetiſchen Ergebniſſe („Die gefeſſelte Phantaſie“ und 
„Die unheilbringende Krone“, aufgef. 1828 und 29 Leopoldſt.) ſeines Rin— 
gens um das, was er unter den hohen Ehren der Literatur verſtand, bekunden 
zu deutlich die Grenzen ſeines Könnens, der Erde niederziehende Gewalt und 
treten ſchließlich doch nicht aus dem Umfang der Gattung, welcher ſeine 
übrigen ſechs Dramen (ſeit 1823) angehören. Drei von dieſen zeigen ſich 


Lokalſtück und Zauberpoſſe 603 


nach einem Jahrhundert noch völlig frei von Runzeln des Alters: „Das 
Mädchen aus der Feenwelt oder der Bauer als Millionär“ (10. XI. 1826 
Leopoldſt.) mit den berühmten Allegorien der Jugend und des Alters, „Der 
Alpenkönig und der Menſchenfeind“ (17. X. 1828 daſ.; 24. J. 1831 Adelphi, 
London!) und „Der Verſchwender“ (20. II. 1834 Joſefſt.). Es handelt ſich 
alſo um eine durch nur acht Stücke bekundete und innerhalb eines Jahrzehnts 
vollzogene Entwicklung, aber dennoch um eine Entwicklung, die das anfäng— 
lich noch völlig groteske Feen- und Genienweſen allmählich in ein ſtilvoll 
edles verwandelt, von der Unſelbſtändigkeit der beiden erſten Stücke zu freier 
und großartiger Schöpfung vorſchreitet, den ſchablonenhaften Liebhaber zu— 
letzt im Titelhelden des „Verſchwenders“ pſychologiſch vertieft, vor allem 
aber den Poſſenreißer, die Raimundrolle, von den trivialen, ja albernen 
Späßen der Erſtlinge bis zu den ergreifenden Geſtalten Rappelkopfs und 
Valentins ſteigert, ſo daß der unflätige Sauſchneider aus dem Salzburgiſchen 
ſich in der Geſtalt Valentins zum Oſterreicher, zum Deutſchen, zum Menſchen, 
wie er ſein ſoll, verklärt — und all das immer noch im Rahmen und mit den 
Mitteln der alten Gattung. Schon die Zeitgenoſſen in Oſterreich und im 
„Reich“, wo er, in ſeinen eigenen Stücken ſpielend, ſich mit Ruhm bedeckte 
und wenigſtens zeitweilig das bodenſtändige durch das Wiener Lokalſtück zu— 
rückdrängte, haben ihn aus den ubrigen Lieferanten des Wiener Markts her— 
ausgehoben; ſchon damals erkannte man ſein in erſchütternden Naturlauten, 
in lieblichen Liedern, in unvergeßlichen ſzeniſchen Bildern ſich offenbarendes 
reiches Gemüt, fühlte man den Unterſchied zwiſchen ſeinem treuherzigen 
Lächeln und dem ſeelenloſen Grinſen der andern, labte man ſich an ſeiner 
ſchlichten, aber erlebten Lebensweisheit, in deren letzten Ergebniſſen der 
Exzuckerbäcker mit dem auf der Höhe ſeiner Zeit ſtehenden Grillparzer zu— 
ſammentrifft. Schon damals, nicht erſt in Scherers herrlicher Würdigung, 
wurde der Name Goethes in Verbindung mit dem Raimunds genannt, und 
Grillparzer urteilte 1836, daß es Raimund nur an Bildung gefehlt hätte, 
um ein neuer Shakeſpeare zu werden. Das läßt ſich weder erweiſen noch wider— 
legen, ſo viel aber iſt ſicher: nur eben ein ungebildeter, ein außerhalb der 
eigentlichen literariſchen Welt angefiedelter Raimund konnte ſich jene kind— 
liche Naivität erhalten, die ihn (doch außerhalb aller Doktrin) zu einem der 
letzten Romantiker des Dramas ſtempelt und einem kleinen Teil ſeines kleinen 
dichteriſchen Lebenswerks Ewigkeitswert verleiht. 

Ein gut Stück jünger als er, iſt fein Stadt- und Berufsgenoſſe Johann 
Neſtroy (1802 — 62) doch ziemlich bald nach Raimund als Autor hervor— 
getreten, ſchon 1827 in Graz. Sechs Jahre ſpäter kommt der erſte große Erfolg 
(„Der böſe Geiſt Lumpazivagabundus“, Th. a. d. W.), zwei Jahre nachher 
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läßt ihn Raimunds Tod zum unbeſtritten erſten Mimen und Poeten der Wiene 
Vorſtadt aufrücken, und dieſen Primat hat er reichlich zwei Jahrzehnte feſt⸗ 
gehalten; wohl einen Primat, denn um ihn wie um Raimund herum flattert 
eine Menge kleineren Federviehs. Auch er bewegt ſich wie Raimund und) 
Genoſſen in den herkömmlichen Gattungen und Formen, doch erliſcht nun— 
mehr die Zauberpoſſe, nachdem fie vorher noch zweimal: im „Verſchwender“ 
und eben im „Lumpazi“ aufgeleuchtet, und es verſtärkt ſich der franzöſiſche 
Einfluß wie auf das Salonluſtſpiel (gl. S. 593) auch auf das Volksſtück, fo) 
daß ſich das Couplet, Schoßkind des Vaudevilles (S. 595), bei Neſtroy über 
Gebühr breitmacht und die erdrückende Mehrheit ſeiner etwa 80 Stücke, 
rein ſtofflich angeſehen, bloß Pariſer Fertigware verwienert; nur gerade die! 
beiden berühmteſten, vorderhand unverwüſtlichen ſtammen anderswoher, der 
„Lumpazivagabundus“ aus einer Erzählung des Nachromantikers Weisflog; 
und die Poſſe „Einen Jux will er ſich machen“ (aufgef. 1842) aus dem! 
Schwank A day well spent des gelehrten Englanders Oxenford. Erfindung; 
iſt eben Neſtroys Sache nicht, ihm find ſolche Stücke willkommen, die für ihn! 
und allenfalls neben ihm für einen ſchwerfälligen Komiker dankbare Rollen! 
geben; mit welcher Meiſterſchaft ſeine Bearbeitung zuwege geht, lehrt gerade: 
der „Jux“: wer möchte glauben, daß der Diener Melchior, die für den Grotesk— 
komiker Scholz nötige Rolle, ſich im Original gar nicht findet? Für die ob— 
ligaten Couplets, neben denen auch langgezogene Monologe in gleichem Sinne 
fungieren, findet ſich der Raum dann ſehr leicht, im übrigen bleibt alles beim 
alten, das übliche Liebespaar uff., auch die übliche Raumverteilung von 
Schriftſprache und Mundart, doch mit dem wichtigen Unterſchied, daß für 
den ungebildeten Raimund die Schriftſprache das Ideal, für Neſtroy dagegen 
als Ausdrucksform des Pathos an und für ſich komiſch iſt und von ihm ent 
ſprechend behandelt wird. Er iſt ganz und gar ſatiriſch orientiert. Es geht 
nun zwar nicht an, ihn, wie es die literar- und lokalhiſtoriſche Vulgata lange 
getan, als den böſen Geiſt, gleichſam den Lumpazivagabundus des Wiener 
Volksſtücks hinzuſtellen. Fehlt es in Neſtroys wimmelnder Menſchenwelt völlig 
an liebenswürdigen und biederen Perſonen? werden etwa die Geſtalten der 
Hafner, Stegmayer, Meisl! in der Regel von idealen Motiven bewegt? Tat— 
ſächlich liegt ſein Ethos weder höher noch tiefer als das ihre, und daß fein 
Geiſt unendlich reicher, ſein Witz ſicherer und ſpitzer iſt, ſein Dialog unter— 
haltlicher und voll ausgeprägter Epigramme, das alles kommt für die angeb— 
lich durch ihn bewirkte Entſittlichung des Wiener Lokalſtücks nicht in Betracht, 
wenn man ihm nicht gerade Raimund, ſondern die Leute vor und neben dieſem 
zur Folie gibt. Aber allerdings iſt ſein dramatiſches Werk „vom Gehirn, nicht 
vom Gemüt beherrſcht“, ſeine Einſtellung zum Weltwirrweſen die des Sa— 
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tirikers, der innerhalb der jeweiligen Zenſurgrenzen die Redefreiheit eines 
luſtigen Rats gründlich ausnützt und, wenn dieſe Grenzen etwa einmal ver— 
ſchwinden („Freiheit in Krähwinkel“ 1. VII. 1848 Leopoldſt.), weder die kon— 
ſervativen noch die liberalen Abderiten ſchont. Über den allermeiſten Stücken 
Neſtroys liegt gleichwohl ſchon dichter Staub, ſo rächt ſich die eilfertige 
Fabrikarbeit, das oberflächliche Lokaliſieren franzöſiſcher Dutzendware — 
und ſicherlich werden am längſten die Parodien leben, wenigſtens „Judith und 
Holofernes“ Ceopoldſt. 1849) und „Tannhäuſer“ (1857, nur teilweiſe ſein 
geiſtiges Eigentum). Mit Parodien der großen italieniſchen Oper beginnt in 
den Tagen Stranitzkys die literariſche Überlieferung des Wiener Volksſtücks, 
in Parodien erreicht es um die Mitte des vorigen Jahrhunderts den Gipfel 
ſeiner ſouveränen Komik, um alsdann — und dieſe Entwicklung iſt bei Neſtroy 
ſelbſt ſchon bemerkbar — in den breiten Strom des Realismus einzumünden. 
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Wenn man unter Tendenzdrama ſolch eines verſteht, das ſich zum Sprach— 
rohr der Forderungen macht, die ſein Dichter und deſſen Geſinnungsgenoſſen 
auf politiſchem, nationalem, religiöſem und ſozialem Gebiet an den Staat 
oder die Geſellſchaft zu ſtellen ſich durch ihre Überzeugung gedrängt fühlen, 
ſo hat die deutſche Literatur dieſe Gattung ſchon ſehr früh, an der Wende 
vom Mittelalter zur Neuzeit, kennen gelernt, dann aber, gelegentliche kurze 
Begegnungen abgerechnet, erſt im Gegenwartsdrama der Geniezeit wieder— 
gefunden, als deſſen letzte ſchwächliche Nachfahren Kotzebues Theſenſtücke zu 
Ende des 18. Jahrhunderts anzuſehn find. Geht nun ſchon vor Kotzebue und 
bei ihm erſt recht das Gegenwartsdrama allen realen und nahen Gewalten, 
zumal der fürſtlichen behutſam aus dem Wege, ſo verſchwindet im Zeitalter des 
Klaſſizismus und der Romantik das Tendenziöſe allgemach bis auf wenige 
Spuren reſtlos aus dem pathetiſchen Drama, während die Geſellſchaftskritik 
des Luſtſpiels vor den Befreiungskriegen und nachher bis zur Märzrevolution 
zumeiſt in den von der Zenſur gezogenen ganz engen Grenzen bleibt; ſeltener 
Ausnahmen, wie z. B. Julius v. Voß, hat unſere Darſtellung (vgl. S. 598) 
nicht vergeſſen. 

So läßt ſich denn der Stromſtrich der Entwicklung des pathetiſchen Dramas 
in den reichlich vierzig Jahren zwiſchen der großen und der Julirevolution 
durch die Zeitgeſchichte nicht ablenken. Wie kläglich iſt alles dramatiſche Für 
und Wider, das die franzöſiſche Revolution auch bei Kotzebue, ſelbſt bei Goethe 
auslöſt, wenn wir uns nicht an die Entwürfe der fortzuſetzenden „Natür⸗ 
lichen Tochter“ oder des „Mädchens von Oberkirch“ halten wollen; wie nichtig, 
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wenn man Kleiſts Wutſchrei überhört, alles, womit das deutſche Drama auf | 
den Zuſammenbruch des tauſendjährigen Reichs, auf die Fremdherrſchaft, 
auf eine ſchier endloſe Reihe von Kataſtrophen und Siegen reagiert: ob nun | 
mit dem würdeloſen Hohn, der in Kotzebues Poſſen „noch Jemand“ d. h. 
Napoleon verfolgt, oder durch Auswertung wirklicher oder vermeinter ge— 
ſchichtlicher Parallelen, wie etwa in Kotzebues „Hermann und Thusnelda“ 
und Raupachs ledernem „Timoleon“, oder mit den Mitteln der Allegorie, die 
nicht nur in Brentanos, auch in Goethes Händen verſagen. Nachher dann, 
unter den Reſtaurationsregierungen machen Tragödie und Schauſpiel aus 
der Not der Zenſur eine Tugend der Theorie; das Reich der Romantik iſt 
nicht von dieſer Welt, und gegen die Stoffwahl der Schiller-Epigonen hätte 
Gottſched nichts einwenden können. | 
Wenn in den zwanziger- und in den dreißiger Jahren die Sympathien eines 
politiſch und national felber unbefriedigten Volkes ſich den Freiheitskämpfern 
erſt in Griechenland, dann in Polen zuwenden, wenn der Philhellenismus, 
der Polenkultus nicht nur die junge Generation, die in Sultan und Zar | 
heimiſche Deſpoten haßt und bekämpft, ſondern auch, ſchon wegen der rela- 
tiven Gefahrloſigkeit, das Philiſterium ergreift und zwei uferloſe Literaturen 
aus dieſen politiſchen Quellen geſpeiſt werden, ſo iſt doch das philhelleniſche 
Drama, das gewöhnlich die Geſtalten Tells oder Zrinys neugriechiſch foftie | 
miert, nicht der Rede wert, und ſein Hauptvertreter, der frieſiſche Großaben— 
teurer Harro Harring (1798 — 4870), der auch in Ibſens Leben eine Rolle 
ſpielt, ſei eher als Kurioſum denn als Dichter des „Korſaren“, der „Mai— 
notten“ (1823, 24) hier genannt. Natürlich gibt es auch eine dramatiſche 
Polenliteratur, umfänglicher, intereſſanter und langlebiger, auch der Bühne 
vertrauter als die der Griechenſchwärmerei; ihr unentbehrliches Requiſit t/t } 
der unglückliche polniſche Verbannte, der flüchtige Freiheitsheld, ob er nun 
den großen Namen Kosciuszkos oder einen erdichteten trägt — die Tradition 
reicht bis zu Otto Ludwigs „Rechten des Herzens“; merkwürdig nur, daß die 
beiden beliebteſten Polenſtücke, Holteis Vaudeville „Der alte Feldherr“ (vgl. 
S. 596) und der Zweiakter „Der alte Student“ (aufgef. Berlin Königsſt. 
1828), deſſentwegen der Verfaſſer Gotthilf Aug. v. Maltitz (geſt. 1837) aus 
Preußen gewieſen wurde, vor der polniſchen Revolution von 1830, mit der 
der eigentliche Kultus einſetzt, geſchrieben und aufgeführt worden ſind. 


Tendenz- und bürgerliches Drama müſſen begrifflich wohl auseinandergehalten 
werden, fo oft ſich ihre Kreiſe ſchneiden mögen und fo ſehr ihre Schickſale im 
erſten Drittel des 19. Jahrhunderts einander gleichen; auch erweiſt ſich die Be— 
ſtimmung „bürgerlich“ wenn man fie nicht bloß als negativ, als Widerſpruch 
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gegen angebliche ſtändiſche Vorrechte des Trauer- und Schauſpiels auffaßt, 
ſchon für die Zeit zwiſchen Juli und März als zu enge und der Terminus 
„Gegenwartsdrama“ als beſſer zutreffend; weſentlich bleibt wie in den Tagen 
Leſſings und Klingers das Jetzt oder Jüngſt, das Hier oder Nahebei einer 
Handlung, deren Träger nicht nur dem allerdings bevorzugten dritten Stand, 
fondern auch höheren und tieferen Schichten entſtammen; der Stil findet oder 
ſucht wenigſtens Lebensnähe, als Form ergibt ſich folgerichtig Proſa; Kritik 
und Anklage des Beſtehenden liegen nicht im Weſen der Gattung, aber in 
ihrem Bereich. Ihren erſten Aufſtieg hat dieſes Werk (vgl. S. 323 ff., 393 ff., 
437 ff.) ausführlich geſchildert; auch nach Emilia, nach Karl Moor und Luife 
Millerin behauptet ſie ſich noch, vom Trauer- zum Schauſpiel gemildert, in 
ſcheinbar unerſchütterlicher Machtſtellung bis hart an die Jahrhundertwende. 
Dann aber findet ſie ſich plötzlich zwiſchen zwei Feuern, ſieht ihre Umwelt, 
ihren Stil, ihre Weltanſchauung, ihre Ethik den Klaſſikern wie den Roman— 
tikern gleich verhaßt, die Matadore ſterben ohne Nachwuchs, die kleinen Leute 
ſatteln um, und während die klaſſiſche Tragödie ihr Publikum aus „des 
Bürgerlebens engem Kreis“ in einen höheren Schauplatz verſetzen will und 
alledem in weitem Bogen ausweicht, „was recht populär, häuslich und bürger— 
lich iſt“, während die durch die Vielheit ihrer Muſter beirrten romantiſchen 
Theorien faſt nur in Einem übereinkommen, in der Ablehnung und Verſpot— 
tung Kotzebues und Ifflands, über den der alte Tieck freilich ganz anders 
urteilt als der junge, — verliert ſich das bürgerliche oder Gegenwartsdrama 
nicht zwar völlig vom Theater, das an einzelnen Schöpfungen Leſſings, 
Schillers, Ifflands zähe feſthält, wohl aber aus der lebendigen Literatur. 
Bürgerliche Umwelt wird wieder wie in Gottſcheds Tagen und auf lange 
hinaus ein Wahrzeichen, ja ein Korrelat des Luſtſpiels (vgl. S. 589); daneben 
darf fie fic) bloß in dem einen der drei Typen (vgl. S. 546) des Schickſals— 
und im hiſtoriſchen Koſtüm des Künſtlerdramas zeigen. 

Freilich, ganz ſpurlos wie ein Karſtfluß verſchwindet eine eben erſt noch ſo 
anſehnliche Tradition nicht, und unſere Darſtellung hat bereits in andern Zu— 
ſammenhängen einzelne literariſch-theatraliſche Tatſachen geſtreift, die die 
große Kluft zwiſchen Iffland und dem jungdeutſchen Gegenwartsſtück über— 
brücken: ſo Raupachs „Iſidor und Olga“, allerdings räumlich und auch 
einigermaßen zeitlich vom Jetzt und Hier fortgeſchoben, und ſein Volksdrama 
„Der Müller und ſein Kind“, das wirklich nur pro forma „zu Anfang des 
vorigen Jahrhunderts“ ſpielt, ferner Holteis „Trauerſpiel in Berlin“ — auch 
einzelnes in dem wüſten Lebenswerk Julius v. Voſſens käme hinzu. Am eheſten 
läßt ſich von Raupachs Iſidor eine Linie zum Jungen Deutſchland ziehn, 
wird doch hier an einem tragiſchen Einzelfall die Unhaltbarkeit ſozialer Ein— 
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richtungen augenfällig dargetan, nimmt doch der Dichter deutlich Partei. 
Ebenſo ſtark tritt ſoziale Klage und Anklage, ob nun im Gewand des All— 
tags oder irgendwie koſtümiert, in den Dramen dreier norddeutſcher Dichter 
hervor, die außer ihrer jüdiſchen Herkunft und den durch ſie bedingten Wider- 
ſprüchen, Leiden, Wünſchen nur die allgemeinſten literariſchen Vorausſetzungen 
miteinander gemein haben, ſonſt nichts, denn Ludwig Robert (4778 — 1832), 
Rahels Bruder, kommt von der Berliner Aufklärung und dem Varnhagen— 
ſchen Kreiſe, Michael Beer (180033), der Bruder Meyerbeers, ein Intimus 
Schenks und Immermanns, vornehmlich vom Klaſſizismus Goethes und 
Schillers und Heine (17972—1856) als Dramatiker unverkennbar von der 
Romantik und von Müllner, auch von Byron her. In Roberts „Macht der 
Verhältniſſe“ (aufgef. Berlin Schauſpielh. 1815) handelt ſich's noch wie anno 
Schiller oder Iffland um den Gegenſatz zwiſchen Adel und Bürgertum; ohne 
die Macht dieſer Verhältniſſe käme es nicht zu Satisfaktionsverweigerung, 
Bruder- und Selbſtmord. Robert glaubte ſich förmlich entſchuldigen zu müſſen, 
daß dies ſein Drama nicht mit dem „heidniſchen Fatum“ arbeite (obzwar 
feindliche Bruder bekanntlich zum Inventar des Schickſalsdramas gehören) 
und einen Vorfall aus der alltäglichen Gegenwart darſtelle, weil „ein Vor— 
fall, der ſich ſo oft wiederholt, aufhört ein Vorfall zu ſein“; hat ſich aber wirk— 
lich ein ſo unwahrſcheinlicher Vorgang wie der hier „ſo oft wiederholt“, daß 
er ſtark genug iſt, eine Anklage wider die Geſellſchaft zu tragen? Immerhin 
iſt dieſe Anklage nichts weniger als neu, ein Erbſtück vielmehr aus der Auf— 
klärung einer-, aus der Rouſſeau-Zeit andrerſeits, und auch den Proteſt des 
Juden gegen ſeine Paria-Stellung hat der perſönlich unbeteiligte Leſſing ſchon 
Jahrzehnte vor Beer und Heine mit der ihm eigenen großartigen Ehrlichkeit 
ganz unumwunden (gl. S. 320) von dem Reſonanzboden der Bühne aus— 
geſprochen, zu einer Zeit, da die Juden noch alles zu fordern, noch nichts zu 
verteidigen hatten. Jetzt aber, da ein Teil der Emanzipationsarbeit von außen 
und innen, aber nur ein Teil, geleiſtet, der Boden unter den Füßen der jü— 
diſchen Intellektuellen unſichrer iſt als zwei Menſchenalter zuvor, da die Voß 
und Seſſa (vgl. S. 599) höhniſch auf das neue Element „unſeres Verkehrs“ 
deuten — jetzt legt der Judenſchmerz, wenn er auf die Bühne tritt oder 
ſtrebt, ein freilich durchſichtiges indiſches oder mauriſches Koſtüm an, jetzt er— 
hebt Beer als Paria im „Paria“ (aufgef. Berlin 1823), Heine viel energiſcher 
als Almanſor im „Almanſor“ (aufgef. Braunſchw. und gedr. 1823) Klage 
um die Verweigerung der Menſchenrechte, jener ſtofflich an eine franzöͤſiſche 
Novelle aus Rouſſeaus Sphäre, dieſer an eine Romanze in Fouqués „Zauber— 
ring“ anknüpfend und das modiſche ſpaniſch-alhambriſche Milieu auswertend, 
und beidemale fällt ein liebendes Paar als Opfer der Intoleranz, nicht eigent— 
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lich der Braminen oder der reyes catélicos, ſondern einer von Heute und Hier. 
In Beers „Schwert und Hand“ (aufgef. Berlin 1832), einem richtigen bürger— 
lichen Trauerſpiel, das ſich ſogar ganz feſt in der jüngſten Vergangenheit, im 
Jahre 1845 verankert, geht es wiederum um die Liebe mit Standeshinder— 
niſſen, kompliziert durch Motive aus dem alten Soldatenſtück und aus Tiecks 
„Abſchied“; in Heines „William Ratcliff (gedr. 1823, Grundlage für eine 
Oper Mascagnis 94), einem groben Schickſalsdrama, das wenngleich „im 
nördlichen Schottland“, ſo doch „in der neueſten Zeit“ ſpielt und ſich ſo als 
Gegenwarts- und buͤrgerliches Trauerſpiel legitimiert, iſt ſogar, allerdings 
ganz epiſodiſch, gleichſam in einer Einlage, vom Kampf zwiſchen den beiden 
Nationen der Satten und der Hungerleider die Rede, daher der Autor ein 
Menſchenalter ſpäter (1851) renommierte, von ſeinem „Ratcliff“ ſei der So— 
zialismus ausgegangen, als könnte ein verhältnismäßig harmloſes Symptom 
ſich an die Stelle des Urſprungs einer weltgeſchichtlichen Bewegung ſetzen. 
In Wahrheit iſt der im Spanien Ferdinands und Iſabellas ſpielende „Al— 
manſor“ viel moderner, den Jungdeutſchen viel näher als der angeblich zeit— 
genöſſiſche , Ratcliff”. 

Wie Heine erſcheint in einer Geſchichte des deutſchen Dramas Georg Büchner 
(1813-37) als Bindeglied zwiſchen Romantik und ſpäteren Richtungen, nur 
daß ſeine eigenartige und außerordentliche Begabung noch viel weiter ins 
19., 20. Jahrhundert vorausdeutet als das dürftige dramatiſche Talent des 
großen Satirikers. Zunächſt freilich ſieht man den frühreifen und frühent— 
rafften heſſiſchen Linksradikalen und Naturforſcher mit der Romantik noch 
viel enger verknüpft als den ihr zeitlich viel näheren Heine. Sein durch ein 
Preisausſchreiben der Firma Cotta veranlaßtes, zu wenig bekanntes Luſtſpiel 
„Leonce und Lena“ (gedr. teilw. 1839, ganz 50, aufgef. Leſſingth. 1913), 
darin ein Prinz und eine Prinzeſſin, eben weil man ſie füreinander beſtimmt, 
einander fliehen und eben dadurch finden, iſt eine merkwürdig ſpäte, aber auch 
merkwürdig friſche und duftige Nachblüte der im engſten Sinne romantiſchen 
Komödie Tiecks und insbeſondere Brentanos, wie etwa das romantiſche Groß— 
drama kurz vor „Leonce“ im „Merlin“ gipfelt; wäre das Luſtſpiel mit ſeiner 
launiſchen Handlung, ſeinem witzüberladenen Stil, ſeinen wunderbaren Stim— 
mungen, ſeinem elfenhaften Ausklang anonym überliefert, kein Menſch ſchriebe 
es dem Büchner zu, den wir ſonſt kennen, in deſſen Weſen Mitleid mit der 
gequälten Kreatur und brutaler Fatalismus vorherrſchen — dem verſpäteten 
Kraftgenie und verfrühten Naturaliſten, den erſt die Jungdeutſchen und lang 
hernach die Expreſſioniſten entdeckt haben. Dieſer Büchner dokumentiert ſich 
in „Dantons Tod“ (gedr. 1835) und im „Woyzeck“ (oder „Wozzeck“, gedr. 
1879; gleich dem vorigen aufgef. München Reſidenzth. 1913), und da die lite— 
D. D. 39 8 
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rariſche Laufbahn ihres Schöpfers kaum begonnen auch wieder abbricht, muß 
die Literaturgeſchichte, will fie nicht Konjekturalpolitik treiben, ſich damit bez 
ſcheiden, dieſe beiden Dramen, deren zweites ſeinen Zeitgenoſſen unbekannt 
blieb, in ihrer Vereinzelung, in ihrer Eigenart, in ihrer Rückſichtsloſigkeit 
feſtzuhalten, ohne weitere Schlüſſe auf die Möglichkeiten für Büchners Ent- 
wicklung zu ziehen. Wer weiß, ob dieſe überhaupt in die Literatur und nicht 
vielmehr in die Naturwiſſenſchaft oder in die große Politik geführt hätte? 

Das Danton-Drama griff wie Immermanns „Hofer“ und Grabbes „Napo— 
leon“ in eine verhältnismäßig junge Vergangenheit zurück (Barere z. B. 
lebte noch) u. zw. mit den bei Grabbe, der ſelbſt einen „Robespierre“ plante, 
erörterten Mitteln des epiſchen Dramas: atemlos ftebrifchem Wechſel 
kleiner Szenen ohne jede Rückſicht auf Bühnenmöglichkeit, kraftgenialer Proſa 
mit ſhakeſpeareſchen Hyperbeln und Zoten und Liedern, welch letztere der 
Dichter unbedenklich dem Volksſchatz ſeiner eigenen Heimat entnimmt. Die 
Tradition liegt zutage: Shakeſpeare, der „Götz“, Lenz, Grabbez vielleicht führen 
auch Linien zu der Vitet-Gruppe, ſchwerlich aber zu Hugo, wiewohl Büchner 
deſſen Lucréce Borgia und Marie Tudor überſetzt hat. Manche Repliken und 
ganze Reden ſind geſchichtlich, und ihr dröhnendes Pathos, ihr ſcharfer Witz 
paſſen ſehr gut zu Büchners eigener Redeweiſe, aber ſonſt kommt es ſeinem 
Freskoſtil fo wenig wie Grabben auf geſchichtliche Wahrheit im Sinne Vitets 
an, ja letzten Endes iſt „Dantons Tod“ nicht ſowohl ein Hiſtorien- als ein 
Schickſalsdrama u. zw. das entſetzlichſte und grauſamſte, das ſeinen Helden, 
nicht etwa einen Kunz Kuruth, Walther Horſt, Oerindur, ſondern einen ſo 
wirklichen und großen Mann wie Danton einem boshaften oder albernen 
Fatum hinwirft. „Der Einzelne“, ſchrieb Büchner 1833 ſeiner Braut, „iſt 
nur Schaum auf der Welle, die Größe ein bloßer Zufall, die Herrſchaft des 
Genies ein Puppenſpiel, ein lächerliches Ringen gegen ein ehernes Geſetz“, 
und im „Danton“ ſelbſt ſteht das uralte platoniſche Bild: „Puppen ſind 
wir, von unbekannten Gewalten am Draht gezogen; nichts, nichts wir ſelbſt!“ 
An anderer Stelle des Dramas (III 5) erſchöpfen und überbieten ſich, des 
Todes gewärtig, Danton und ſeine Freunde in immer kühneren, immer herr— 
licheren Bildern flir denſelben Gedanken der Sinnloſigkeit alles menſchlichen 
Geſchehns, der Welt als Chaos, und dieſer Determinismus oder Nihilismus 
laſtet wie ein Bleidach auf den Kämpfen — der Republikaner untereinander, 
denn die Ropaliſten find überhaupt nicht vertreten. Von der bei den Demo— 
kraten der dreißiger und vierziger Jahre allgemeinen Schwärmerei für Kon— 
vent, Guillotine, Marſeillaiſe iſt bei Büchner, der doch ſelbſt Friede den Hütten, 
Krieg den Paläſten predigte und für dies Evangelium ſeinen jungen Kopf 
aufs Spiel ſetzte, nichts zu finden, natürlich auch nicht die billige Perſpektive 
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auf Bonaparte, die ſich nachmals weder Griepenkerl noch Hamerling entgehn 
ließen. Sondern wie Schillers republikaniſches Trauerſpiel nach allen Kriſen 
und Kataſtrophen wieder bei ſeinem Ausgangspunkt, beim Andreas anlangt, 
ſo ſchließt auch der Danton nicht heroiſch, ſondern ironiſch mit dem Schrei 
einer Wahnſinnigen: „Es lebe der König!“ 

Auch der „Woyzeck“ beſteht aus einer Vielzahl von Szenen und Szenchen, die 
am Leſer vorbeijagen wie der Kinofilm, auch er ſteht im Banne eines ſulta— 
niſch-un verantwortlichen Schickſals, das diesmal zur Abwechſlung nicht den 
Löwen der großen Revolution, ſondern einen armen Teufel von gemeinem 
Soldaten in Darmſtadt oder Kaſſel oder ſonſtwo zermalmt. „Man verſuche es 
einmal und ſenke ſich in das Leben der Geringſten und gebe es wieder in den 
Zuckungen, den Andeutungen, dem ganzen, feinen, kaum bemerkten Mienen— 
ſpiel!“ — dieſe in Büchners Novellenfragment „Lenz“ aufgeſtellte Forderung 
erfüllt der Poet, wenn er, zwar in unverkennbarem Anſchluß eben an Lenz, 
zumal an deſſen „Soldaten“ und „Hofmeiſter“, aber mit einer Wirklichkeits— 
nähe, wie ſie der Sturm und Drang nur ſehr ſelten gewinnt, ſeinen willen— 
loſen Helden zu Mord und Selbſtmord führt und, durch die Fülle ſeiner Ge— 
ſtalten unbeirrt, wie eine Fermate feſthält, was ſeinen jungdeutſchen Gönnern 
ewig unerreichbar bleibt: den Naturlaut. 


Gleich hinter Büchner ſetzt das Tendenzdrama des ſog. Jungen Deutſchland 
ein, literargeſchichtlich in mehr als einer Hinſicht von Belang. Es bringt 
endlich wieder einmal — und nicht nur für einzelne Dramen oder Drama— 
tiker, nicht nur für Wochen oder Monate — die Literatur mit dem Theater, 
das Theater mit der lebendigen Gegenwart des Volks zuſammenz; es trägt die 
Romantik, die in Immermanns „Merlin“, in Raimunds „Verſchwender“ und 
in Büchners „Leonce“ pathetiſch, elegiſch und ironiſch ihr Teſtament gemacht 
hatte, teilnahmslos zu Grabe; es macht die Bühne als ſolche zu einer unver— 
ächtlichen politiſchen Macht, zur Vorkämpferin nationaler Freiheit und Ein— 
heit; auf ſeinen Frühling und Sommer, die etwa von 1839—49 reichen, folgt 
noch ein langer Herbſt oder, unbildlich geſprochen, von ihm gehn, wie vom 
Genie- oder vom Schickſalsdrama, fernhin reichende Traditionen aus, und aus 
ſeinen eigenen Produkten haben ſich einzelne bis hart an den Weltkrieg heran 
d. h. etwa ſiebzig Jahre lang auf den Bühnen behauptet. Eine große Anzahl 
dramatiſcher Dichtungen fällt in den Umfang ſeines Begriffs, neben den zur 
ſelben Zeit der des Tendenzromans und der Tendenzlyrik treten: Trauer, 
Schau- und Luſtſpiele, Vergangenheit und Gegenwart, Proſa und Vers, alles 
auf die Bühne orientiert und dies Ziel häufig erreichend, denn die Theater— 
zenſoren laſſen nun mit ſich reden (und die Dichter auch). Jedenfalls iſt das 
39 * 
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jungdeutſche Drama beſſer als ſein Ruf; nur muß man es nicht mit Hebbels 
Augen anſehn, erſt recht nicht an Hebbels oder Wagners Werken meſſen, viel— 
mehr an den Erſcheinungen, die es im Beſitz der Bühnen vorfand und aus 
ihm ganz oder zum Teil verdrängte: alſo mit Kotzebues Schule, mit den älteren 
Schillerepigonen, zumal Raupach, nicht zuletzt mit der Birch-Pfeiffer — ſo 
wird man das Lebenswerk der Gutzkow und Laube, vielmehr dieſen Teil ihres 
Lebenswerks wohlwollend, bisweilen anerkennend einſchätzen. 

„Jede echte Poeſie, das echte Drama voraus, iſt nichts wie Politik und nichts 
wie Zeitpolitik“. So paradox wie hier von Julius Leopold Klein iſt zwar die 
Theſe, daß jede Dichtung Exiſtenzberechtigung nur im Dienſt der Tagespoli— 
tik beſitze und erweiſe, ſelten formuliert worden, aber in milderer Form wird 
ſie ſeit der Julirevolution und bis tief in die Reaktionszeit verfochten und 
geglaubt. So iſt es kein Gebrechen, ſondern ein Vorzug des Dramas, wenn 
durch den Mund des Helden oder der Heldin, auch wohl einer epilogiſchen 
Geſtalt des Mittelgrundes der Dichter zum Publikum ſpricht und ihm mehr 
oder minder deutlich das ſagt, was es in bezug auf ſchwebende, meiſt all— 
gemeine Tagesfragen zu hören wünſcht (wobei das Publikum ſtets als fort— 
ſchrittlich, maßvoll fortſchrittlich, ferner als gebildet und tolerant, übrigens 
je nachdem als groß- oder kleindeutſch vorausgeſetzt wird). Im Drama tritt 
die fortſchrittliche Gruppe der Handelnden in helles Licht, die entgegenwir— 
kende in tiefen Schatten; das freiheitliche Programm, die heilige Überzeu— 
gung findet gewöhnlich in einer längern Rede, nach Art Poſas, voll— 
tönenden Ausdruck, vielleicht auch Verdichtung in einen einprägſamen Satz; 
zum Schluſſe ſiegt es oder, unterliegend, unterliegt es nur für diesmal, nicht 
aber für die Zukunft, in der Acoſtas Freidenkertum, Wullenwebers nationale, 
Struenſees liberale Politik eben darum triumphieren werden, weil Märtyrer— 
blut für ſie gefloſſen iſt: ſo iſt die Weltanſchauung des Tendenzdramas, auch 
der Tendenztragödie durchaus optimiſtiſch, und man begreift Schopenhauers 
Abneigung gegen „das Drama von politiſcher, mit den momentanen Grillen 
des ſüßen Pöbels liebäugelnder Tendenz, dieſes geliebte Fabrikat der heuti— 
gen Literaten“. 

Stofflich und bis zu einem gewiſſen Grad auch ſtiliſtiſch gliedert ſich das 
jungdeutſche Drama, als deſſen Geburtstage die Uraufführungen von „Richard 
Savage“ und „Werner“ (15. VII. 1839 Frankf. a. M. und 22. II. 1840 Hamb.)) 
anzuſehn ſind, in zwei große Gruppen, je nachdem es ſich wie „Savage“ in 
der Vergangenheit oder wie „Werner“ in der Gegenwart ausbreitet. Leiſtet 
der Tendenzdichter auf das hiſtoriſche Koſtüm Verzicht, läßt er die Probleme: 
ſeiner Zeit durch Kinder eben dieſer Zeit, durch Bürger und Adelige, bis— 
weilen auch Landleute, ganz vereinzelt durch Proletarier erörtern, ihre Kon— 
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flikte verſöͤhnlich oder tragiſch löſen, fo erneuert ſich — ein großes Verdienſt 
der Jungdeutſchen — die, wie wir gezeigt haben, beinah vergeſſene Tradition 
des ſogen, bürgerlichen Schau- und Trauerſpiels, aber mit der geſchichtlichen 
Maske geht meiſt auch die Maskenfreiheit verloren, das Gegenwartsdrama 
der Jungdeutſchen iſt meiſt viel zahmer als das geſchichtliche, bisweilen ſo— 
gar mit den alten Ifflandſchen Geſtalten und Angelegenheiten zufrieden; 
ſelten daß ihm rückſichtsloſe Darſtellung gleichzeitiger Gebrechen die Bühne 
verſchließt. Im ganzen wird von den Jungdeutſchen dieſe Spielart des Ten— 
denzdramas, für die es bei gleichzeitigen Franzoſen glänzende Parallelen und 
vielleicht Muſter gibt (etwa Antony vom ä. Dumas, aufgef. 1834), viel 
weniger gepflegt als die andere gleich zu erörternde, von Laube z. B. fo gut 
wie gar nicht; außer Gutzkow gelegentlich von Held, Klein, Moſenthal, 
Ruge („Die neue Welt“ 1850), Dingelſtedt, Giſeke, Meißner, Brachvogel; 
aber auch Freytag gehört hierher, ja ſelbſt die Birch-Pfeiffer mit dem Schwall 
ihrer dramatiſierten Zeitromane, und unverkennbar iſt der Zuſammenhang 
mit Hebbels und Ludwigs Anfängen, desgleichen die Auswirkung hinüber in 
die Verfallszeit, wiewohl Moſen (vgl. S. 617) ſchon 1842 der Gattung jede 
Zukunft abſpricht. Hinter der literar- und allgemein kulturgeſchichtlichen Be— 
deutung des jungdeutſchen Gegenwartsdramas bleibt ſein Kunſtwert freilich 
zurück, wofür ſchon äußerlich die Tatſache bürgt, daß es faſt ausnahmslos längſt 
von der Bühne verſchwunden iſt und die eine Ausnahme von Hebbel, einem 
perſönlichen und prinzipiellen Gegner der Schule, deren Tradition er freilich 
nicht verleugnen kann, herrührt. Es galt eben, nach mehr als vierzigjähriger 
Pauſe einen Stil, natürlich einen neuen Stil für dramatiſche Bewältigung 
der Gegenwart zu ſuchen, und wo er zu finden wäre, ahnten die Jungdeutſchen 
wohl, aber während Novelle und Roman in den vierziger und fünfziger 
Jahren mit den Mitteln des Realismus Sieg auf Sieg erfochten, harrte das 
Gegenwartsdrama vergeblich ſeines realiſtiſchen Meſſias. „Dieſe Gegenwart“, 
ſchrieb Laube, „iſt ſeit Jahrzehnten in einer raſtloſen Umſetzung begriffen. 
Glaube, Heldengedanke, Staat, Verdienſt, Völker- und Volksleben, ja Häus— 
lichkeit und Umgang ſind in mannigfachſtem Wechſel begriffen, und nicht das 
Griechentum, nicht die Romantik, nicht irgendein Dichtergenie der Vergangen— 
heit kann den Weg zeigen in ein Herz, welches ſich erſt bildet. Der große Dichter 
allein, den die Epoche des jetzigen Realſinns erwartet, wird dies können, und 
daß von uns allen keiner dieſer Dichter iſt, das wiſſen wir nur zu gut.“ 

Viel häufiger aber und viel lieber bewegte ſich die liberale Muſe im weiten 
Land der Geſchichte, wohin ihr, näherliegender Vorbilder vorerſt zu geſchweigen, 
„Don Carlos“ den Weg wies. Nicht um ihrer ſelbſt willen ſuchte der Jung— 
deutſche die Hiſtorie auf; klaſſiziſtiſche oder romantiſche Sehnſucht nach der 
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Vergangenheit als ſolcher lag ihm ebenſo fern als die ekſtatiſche Heroenver— 
ehrung Grabbes, der großartige Peſſimismus der „Eudoxia“, das ehrfürchtige 
Verſtändnis für die Majeſtät des weltgeſchichtlichen Ablaufs, das Hebbels 
Hiſtoriendramen ihren Tiefgang verleiht. Auch auf hiſtoriſche Treue im Sinne 
etwa Vitets oder lange hernach „Florian Geyers“ kommt es den Jungdeut— 
ſchen nicht an, höchſtens auf anekdotiſchen oder Koſtümkleinkram in der Art 
Scribes. Mit den Geſtalten und Ereigniſſen wie mit dem Geiſt der Ver— 
gangenheit ſchalten ſie aufs eigenmächtigſte, ohne doch — außer dann und 
wann — den eigenen Geſtalten und Ereigniſſen groͤßeres ſpezifiſches Gewicht 
geben zu können, als die geſchichtlichen beſitzen, und frei von Rückſichten auf 
hiſtoriſche Möglichkeit erfüllen ſie die Vergangenheit mit den Ideen der Ge— 
genwart. Da nun aber die Tendenz das quod erat demonstrandum des 
Dramas war und blieb, ſo ſahen Dichter und Publikum über ſolchen Gebrauch 
oder Mißbrauch des Hiſtoriſchen, ebenſo über Lücken in der Kauſalität, uber 
grobe Inkonſequenzen und Unwahrſcheinlichkeiten der Handlung hinweg, 
wenn ſich nur jedesmal das gewünſchte Reſultat ergab, daß in pathetiſcher 
Proſa oder ſchwungvollen Verſen der Ruf von der Bühne herab ertönte, in 
den Dichter und Schauſpieler und Publikum auch außerhalb der Bindungen 
des Theaters einſtimmten: der Ruf nach Freiheit und Einheit. Gegen die Ge— 
brechen dieſes pſeudohiſtoriſchen Dramas der Jungdeutſchen ſind wir nicht 
blind, ſie ſelber waren es nicht. Was bedürfen wir weiter Zeugniſſes, wenn 
Gutzkow der von ihm geſchaffenen Gattung auf dem Höhepunkt ihrer Ent— 
wicklung (Oktober 1848, Vorrede zum „Wullenweber“) ein langes Sünden— 
regiſter vorhält? „Der wahre Feind des wirklichen Gedeihens der echten 
hiſtoriſchen Muſe tft die Tendenz ... Man nahm, um für die Gegenwart ge— 
wiſſe Sätze zu beweiſen, Charaktere der Vergangenheit und entkleidete ſie ihrer 
Naivetät. Mit einer Abſichtlichkeit, die nur durch einen ſehr ernſten und acht— 
baren Drang der Umſtände zu entſchuldigen war, ließ man ſie in Wendungen 
und Abſichten ſich ergehen, die ſo klar und bewußt nimmermehr in ihnen ge— 
legen haben konnten. Da alle dieſe Helden dasſelbe bekennen und beweiſen 
mußten, fo war die nächſte Folge ihre gewaltige Ahnlichkeit .. . Alle ſterben 
mit Phraſen von Selbſtaufopferung für Völkerwohl, Freiheit, und das Ende 
vom Liede tft, daß ſich von allen ſchoͤnen Vorwürfen des hiſtoriſchen Dramas 
keine Ausführung ſo erhalten hat, um mit ihnen, unbeſchadet der vielleicht ſehr 
anerkennenswerten ſonſtigen dichteriſchen Intentionen, für die Poeſie wirklich 
fertige, metallene, ausgegoſſene, geſchichtliche Geſtalten gewonnen zu haben.“ 

Zu den ſelbſtverſtändlichen Vorausſetzungen dieſer Gattung, zu Schiller, Goethe 
(Egmont), Shakeſpeare und nicht zu vergeſſen Scribe geſellt ſich, noch nicht 
genügend unterſucht, der der Geſchichtstragödien (drames romantiques) 
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Victor Hugos (1827ff.) und des ältern Dumas (1829 ff.). Von Scribe konnten 
die Jungdeutſchen, deren kaum einer die Wallfahrt nach Paris verſäumte, 
die mechaniſchen Künſte der Expoſition und der verwickelten Intrigue, von 
ihm die Topographie der Hintertreppen des Weltlaufs lernen, von den 
franzöſiſchen Romantikern aber kunſtvolle Spannung ſchrecklicher Situa— 
tionen und wie man ganz Unglaubliches und Unmögliches rhetoriſch glaub— 
haft und möglich macht, und insbeſondre die dröͤhnenden Reden zum Fenſter 
des 16. oder 17. Jahrhunderts hinaus an ein Publikum des 19. Wie um 
1790 unſer Sturm und Drang und in ſeinem Gefolge Kotzebue auf das— 
ſelbe England zurückgewirkt hatten, woher die entſcheidenden Impulſe zur 
Geniebewegung gekommen waren, ſo gab Deutſchland durch ſein Drama 
zwiſchen „Götz“ und Raupach der franzöſiſchen Romantik, insbeſondere dem 
kecken Plagiator Dumas unendlich viel und bekam dann ſeit 1830 einiges 
wenige zurück; denn mit der Stärke des franzöſiſchen Einfluſſes auf Salon— 
luſtſpiel und Vaudeville (vgl. S. 593, 595) läßt ſich der auf das Tendenz— 
drama nicht vergleichen, er iſt am erſichtlichſten, wenn es ſich, wie etwa in 
Gutzkows „Zopf und Schwert“ oder in Laubes „Rokoko“, um das echt Scribeſche 
Genre des geſchichtlichen Luſtſpiels handelt. Auch in der Stoffwahl haben 
die Franzoſen den Deutſchen manchen Wink gegeben. Laubes jungdeutſcher 
Erſtling „Monaldeschi“ (aufgef. Stuttg. 1841 kommt natürlich, Laube mag 
ſagen, was er will, von Stockholm, Fontainebleau et Rome (gedr. und auf— 
gef. 1830) des Vaters Dumas her und bricht die Bahn für einen Schwarm 
von Günſtlingen wie Antonio Perez, Eſſex, Concini, Luines, Strafford, 
Struenſee; ſonſt bevorzugt das Tendenzdrama Leute, die ihrer Zeit irgend— 
wie voraus ſind, wie Rienzi, Sickingen, Wullenweber, Acoſta, und aus der 
Dramatiſierung kritiſcher oder anekdotiſcher Momente des Lebens großer oder 
mittlerer Dichter hat Gugfow vom „Richard Savage“ an geradezu eine Spe— 
zialität gemacht („Das Urbild des Tartüffe“, „Der Königsleutnant“, „Lor— 
beer und Myrthe“), in der mit ihm manch ein Konkurrent, doch erfolgreich 
nur Laube mit den „Karlsſchülern“ wetteifert; da konnten die Literaten ihre 
Herzen ausſchütten, da war wirklich jedes Wort erlebt. Intereſſant iſt's zu 
beobachten, wie der von den Romantikern trotz Jon, Niobe und Pentheſilea 
verpönten Antike nunmehr das Mittelalter in die Rumpelkammer nach— 
wandert. Ein hiſtoriſches Trauerſpiel, hatte Immermann (ogl. S. 566) ge— 
lehrt, ſei nur dann möglich, wenn der Stoff „für das Volk Geſchichte iſt“, 
und dafür komme erſt die Zeit unmittelbar vor und ſeit der Reformation in 
Betracht. Hiermit ſtimmte hernach die jungdeutſche Praxis genau überein. 
Das Altertum exiſtiert für ſie nur kraft bibliſcher Geſchichten, die nach Byrons 
Vorgang möglichſt antibibliſch motiviert werden; hier geht die Linie von 
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Gutzkow („König Saul“, gedr. 1839) zu anderen Jungdeutſchen, zu Hebbel 
und den Hebbeloiden, zu Wagners Jeſusplan. Das Mittelalter darf ſich 
kaum blicken laſſen, am wenigſten das ſtaufiſche, dagegen ſind Reformation 
und Bauernkrieg und überhaupt alle Zeiträume bis ans Ende des 18. Jahr— 
hunderts ein beliebter Tummelplatz, zumal das Frankreich der Bourbonen, 
dann Nord- und Oſteuropa, und ausgeſprochene Lieblinge ſind Sickingen, 
Bernhard von Weimar, Friedrich der Große (in ſeiner Jugend, nicht als 
Töpferſcher Alter Fritz), dann der Schillerſche Demetrius, den damals Kühne 
(aufgef. Leipz. 1857), Laube (daſ. 1869) u. a. zu vollenden ſuchten, während 
Herman Grimm (aufgef. Berlin 1854), Bodenſtedt (München 1856), Moſen— 
thal („Maryna“ Burgth. 1870) den Stoff ſelbſtändig behandelten. 

Unter den Matadoren des jungdeutſchen Dramas, Karl Gutzkow (1811 bis 
78), und Heinrich Laube (180684), gebührt, obwohl der Altere ſich ſchon 
1829 und 30 in Breslau als Dramatiker betätigt und mit ſeinem Ulk „Nicolo 
Zaganini der große Virtuos“ 1830 ſogar die Berliner Hofbühne erklommen 
hatte, dennoch die literarhiſtoriſche Priorität zweifellos dem Jüngeren, deſſen 
eigentliche dramatiſche Laufbahn nach geiſtreich-originellen bühnenfremden 
Verſuchen („Nero“, „Hamlet in Wittenberg“), wie ſchon erwähnt, 1839 und 
40 einſetzt und ununterbrochen bis 1856 fortdauert; die großen Erfolge („Zopf 
und Schwert“ Dresden 1844, „Das Urbild des Tartüffe“ Oldenb. 45, „Uriel 
Acoſta“ Dresden 46, „Der Königsleutnant“ Frankf. a. M. 49) gehören dem 
erſten Jahrzehnt ſeines Bühnenwirkens an, während Laube, der 1841, alfo 
gleich nach Gutzkow, auf den Plan trat, viel ſparſamer produzierte, aber noch 
dann Theaterſiege erfocht, als Gutzkow ſchon längſt zum Roman und zur Re— 
daktion einflußreicher Zeitſchriften übergegangen war („Monaldeschi“, vgl.“ 
S. 615), „Struenſee“ Dresden 45, „Die Karlsſchüler“ in Dresden 11. XI. 46 
und gleichzeitig an drei anderen Bühnen, „Graf Eſſex“ Burgth. 56, „Der 
Statthalter von Bengalen“ daſ. 67 u. a. m.). Während der vierziger Jahre 
aber ſtanden ſie wie Dioskuren nebeneinander, mindeſtens für die Augen des 
Publikums, und ſo ſchnell ſich die Jugendfreunde einander entfremdeten, 
ſo deutlich ſich für uns der unſtete Melancholiker Gutzkow von dem ſangui— 
niſchen Lebenskünſtler Laube abhebt, ſo kommen ſie doch eben in jener Zeit, 
da ſie mit gleichen Mitteln zum ſelben Zwecke ſtrebten, einander oft ſo nahe, 
daß nicht Kennerſchaft, ſondern Gedächtnis uns ſagen muß, wer von beiden 
„Zopf und Schwert“ und „Prinz Friedrich“, wer die „Karlsſchüler“ und den 
„Königsleutnant“ geſchrieben hat. Beide haben einflußreiche Hofbühnen ge— 
leitet, Gutzkow als (nicht unmittelbarer) Nachfolger Tiecks 1847 —49 die in 
Dresden, Laube nach Holbein 1849 —67 die in Wien und dann noch andere 
Theater, und beide hatten, wenn nicht dieſelben Freunde, doch dieſelben Geg⸗ 
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ner: den Kreis der „Grenzboten“, die wenigen um Hebbel, die Münchner Epi— 
gonen; ſo darf die Geſchichte des deutſchen Dramas die beiden Männer enge 
zuſammenſtellen und den ſtarken Einfluß des jungdeutſchen Dramas, dem ſich 
auch perſönliche Gegner wie Klein und Freytag, dem ſich ſelbſt Ludwig und 
Hebbel nicht entziehen konnten, weder auf Gutzkow noch auf Laube, ſondern 
auf beide zuſammen zurückführen. 

Während ſich Gutzkow und Laube jeder mit einem Literaturdrama, Laube 
außerdem noch mit dem effektreichen „Eſſex“ lang über die jungdeutſche Ara, 
über das Ende ihres Lebens, ja ihres Jahrhunderts bühnenfähig erhalten 
haben, nimmt von den übrigen Tendenzdramatikern, mindeſtens von denen, 
die ſich vor der Revolution regen, längſt nur mehr die Literaturgeſchichte Notiz 
und die kaum! Zwar zur Schule im engeren Sinn zählt Julius Moſen 
(1803 67) nicht, tritt ſogar noch vor „Savage“ und „Monaldeschi“ drama— 
tiſch hervor, iſt aber dann den Dioskuren, weil oder wiewohl ſeine Blütezeit 
mit der ihren zuſammenfällt, nahe befreundet, wird Hofbühnenleiter (in Olden— 
burg, 1844— 48) und hat ausgemacht jungdeutſche Stoffe wie „Herzog Bern— 
hard“ (aufgef. Dres d. 1842) und den „Sohn des Fürſten“, nämlich Kron— 
prinz Friedrich (Oldenb. 1842) dramatifiert. Theoretiſch allerdings wollen 
ſeine Tragödien, deren Analyſe nicht viel andres als Schiller + etwas Shake— 
ſpeare + etwas Gutzkow ergibt, die Geſchichte als Offenbarung der Gott— 
heit erfaſſen, alſo durchaus nicht zum Vehikel einer Tendenz herabwürdigen, 
und in ſeinen Helden (die der Klaſſiker ſeien viel zu individuell, zu ſehr „von 
der Geſchichte losgebunden“) ſoll ſich der Weltwille objektivieren — Hegel 
klingt da an, Hebbel vor. Aber wer weiß heute von Moſen, der doch Olden— 
burg zum nordiſchen Weimar geſtalten ſollte! Und mit den unmittelbaren Ge— 
folgsleuten Gutzkows und Laubes ſteht es nicht beſſer. Da iſt Hermann 
Marggraff (1809 — 64), da kommen aus dem ungariſchen Ghetto Karl Beck 
(1807-79), deſſen „Saul“ (1841) dem Gutzkows auf die Ferſen tritt, und 
Julius Leopold Klein (1810176), von der zeitgenöſſiſchen Kritik ſuperlati— 
viſch bewertet, einer der Autoren, die ſich König Ludwig II für ſeine Separat— 
vorſtellungen auswählte, heute nur mehr als Verfaſſer der genial-ungeheuer- 
lichen Geſchichte des Dramas gefürchtet; auch der eifrige Redakteur Guſtav 
Kühne (1806 —88), die Literarhiſtoriker Robert Prutz (1816— 72) und 
Rudolf Gottſchall (1823-1909) treten ſchon zu Anfang der vierziger Jahre 
als Dramatiker hervor, und dieſen letzteren, der in ſeinen Anfängen als ty— 
piſcher Jungdeutſcher erſcheint, hat ein langes Leben ſpäterhin noch zum Stil 
der Epigonen und der Verfallszeit geführt, als der Herr Geheimrat von ſeinem 
„Hutten“ oder „Robespierre“ gewiß nichts mehr wiſſen wollte. 

Wie für ſo viele andere Entwicklungen bedeutete das Jahr Achtundvierzig auch 
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für die des Tendenzdramas einen Wendepunkt; an Stelle des liberalen Optimis— 
mus trat nun Reſignation oder Erbitterung, zumeiſt aber das Kompromiß, 
hatten ja doch die alten Jungdeutſchen ſelber, Laube voran, ſchon längſt Waſſer 
in ihren Wein gegoſſen. Hierher nun gehört Salomon Moſenthal (1824 
bis 77), kaum mittelmäßig begabt, aber ſeit 1819 bis an ſein Ende als eine 
Art Syntheſe von Laube und Halm Schoßkind des Burgtheaters und mit 
ſeiner „Deborah“ (aufgef. Hamb. 1849), dem erträglichſteu weil erlebteſte n 
ſeiner vielen Stücke, einer dramatiſierten Bitte um Toleranz, noch 1896 auf | 
den Brettern der Wiener Hofbühne; daß gerade er bei der Uraufführung der 
„Pentheſilea“ (vgl. S. 538) als Bearbeiter vermittelte, klingt wie ein ſchlechter 
Witz der Literatur- oder Theatergeſchichte. Dann Moſenthals Landsmann 
Franz Dingelſtedt (1814—8t), der unter allen vormärzlichen Literatur— 
revolutionären am erſichtlichſten umgeſteckt und daher auch die glänzendſte 
Laufbahn von einer Hofbühne zur andern (Stuttgart, München, Weimar, 
Wien) gemacht hatte; dann die Romanſchriftſteller Max Ring (1817-1901), 
Robert Giſeke (1827-90), Alfred Meißner (1822 —85), Albert Emil 
Brachvogel (1824 —78), dieſer mit dem Bombenerfolg ſeines „Narciß“ 
(aufgef. Berlin 7. III. 1856), eines jungdeutſchen Tendenzdramas, wie es im 

Buch ſteht. Endlich, als letzter namhafter Vertreter der Gutzkow-Laubeſchen 
Tradition, doch mit ſtarkem Schillerſchen Einſchlag, Ferdinand Laffalle | 
(1825 64), deſſen Tragödie „Franz von Sickingen“ (gedr. 1859, aufgef. Berlin 
Freie Bühne 95) freilich ganz und gar von Tendenz lebt, doch weit minder 
von ſozialiſtiſcher als von der ſchwarz-rot-goldenen der Achtundvierziger. Wie 
denn überhaupt das Tendenzdrama für den vierten Stand wenig übrig hat, 
obzwar es ab und zu ſoziale Probleme erörtert, wenn fie ſich nur (3. B. in 
„Erich dem Bauernkönig“ von Prutz, aufgef. 1846 Oldenb.) geſchichtlich 
koſtümieren laſſen. Aber im Gegenwartsdrama hat der Proletarier noch nichts 
zu ſuchen. Kleins merkwürdiges Trauerſpiel „Kavalier und Arbeiter“ (1850), 
das aus einer komplizierten und verworrenen Familiengeſchichte ziemlich un— 
vermittelt in die Umwelt und Lage des erſten Akts der „Weber“ führt, iſt 
weder auf die Bühne noch zu irgendwelcher literariſchen Fernwirkung gelangt, | 
ebenſowenig Jordans „Demiurgos“ (vgl. S. 629), in deſſen Mikrokosmos 
die Enterbten nicht fehlen dürfen. „Die Proletarier“ meint Laube 1845, 
„ſind noch keineswegs zum Thema eines Dramas zu machen. Was fehlt 
ihnen? Arbeit und Arbeitslohn. Das nimmt unſere politiſche Spekulation 
in Anſpruch, aber nicht unſere poetiſche. Was iſt das äußere Elend in der 
dramatiſchen Kunſt? Die dramatiſche Arbeit hat es mit Perſönlichkeiten zu 
tun, der Proletarier iſt aber als ſolcher nicht eine Perſönlichkeit, er iſt ein 
Maſſenbegriff.“ Und Henneberger 1853, gegen Kleins „Kavalier und Ar- 
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beiter“: „Wenn die Tendenz unbedingt Naturwahrheit verlangt, ſo wäre es 
doch viel einfacher, wenn man lieber gleich einen wirklich verhungernden 
oberſchleſiſchen Weber auf die Bühne brächte und vor unſern Angen hin— 
ſterben ließe.“ 

Hätte Guſtav Freytag (1816—95) das Schlußwort des Einakters „Der 
Gelehrte“ (gedr. 1844): „Ich gehe in das Volk“ wahr gemacht, ſeinen Archi— 
var Walter, wie urſprünglich geplant war, wirklich die Wiſſenſchaft mit 
manueller Arbeit vertauſchen laſſen, ſo wäre er, der nachmals im Roman 
das deutſche Volk da ſuchte, „wo es in ſeiner Tüchtigkeit zu finden iſt, näm— 
lich bei ſeiner Arbeit“ — auch an dieſer Stelle und ſicherlich mit Reſpekt zu 
nennen. Jedenfalls aber find, wie fern auch ſeine endgültige äſthetiſche und 
politiſche Einſtellung, wie fern ſein ganzes Weſen dem jungen Deutſchland, 
wie fern die Theorie ſeiner „Technik des Dramas“ (1863), des Kanons der 
Epigonen, jungdeutſcher Praxis ſteht, die wenigen Schöpfungen des ohnehin 
nicht ſehr fruchtbaren Dramatikers, denen Erfolg wurde, nicht nur Zeit— 
genoſſen der Gutzkow-Laubeſchen Glanzperiode, ſondern ihr auch tief ver— 
pflichtet — aber ungleich ſorgfältiger gearbeitet, lebensnäher und der Aus— 
druck eines beſonders liebenswürdigen Menſchen, ſo daß „Die Valentine“ 
(aufgef. Leipz. 1847) und ein zweites Schauſpiel „Graf Waldemar“ (Ber— 
lin 1848) fic) auffallend lange und die beruͤhmten „Journaliſten“ (Karls— 
ruhe 1852) in ihrer ehrenfeſten Heiterkeit ſich bis zum heutigen Tag halten 
konnten, dieſe nun freilich jetzt mehr als Kulturbild denn als Luſtſpiel. Auch 
der Schauſpieler und Bühnenleiter Roderich Benedix (1811 — 73) ijt von 
den Jungdeutſchen literargeſchichtlich ebenſowenig zu trennen wie chrono— 
logiſch. Seine zahlloſen Luſt- und Schauſpiele, die mit dem „Bemoosten 
Haupt“ (aufgef. Weſel 1840 einſetzen, leben bis 1848 und erſt recht wäh— 
rend des Sturmjahrs von liberaler und nationaler Tendenz ad usum philistri, 
hernach allerdings („Die zärtlichen Verwandten“, „Doktor Weſpe“ uff.) von 
gemütlich Ifflandſcher Darſtellung ſpießbürgerlicher Umwelt, wobei dem 
Dichter Erfahrungen des Schauſpielers und Bühnenleiters ganz wie der 
älteren Rivalin Birch-Pfeiffer zuſtatten kommen. Und ziemlich ſchnell wandelt 
ſich der Frondeur von einſt in einen Gegner aller Neuerungen, z. B. der den 
Jungdeutſchen ſo wichtigen Frauenemanzipation; wenn eine ſeiner Geſtalten 
auftrumpft: „das Kochbuch iſt für eine Frau wichtiger als alle deutſchen und 
ausländiſchen Klaſſiker“, ſo war das ſeine eigene Meinung, und es iſt nicht 
verwunderlich, daß „der treue und tüchtige Mann, welcher dem deutſchen Volk 
in trüber Zeit ein heiterer Geſellſchafter war“ (Schlenther), nach langem 
Bühnenleben vom Sittenſtück der ſiebziger Jahre, das ihm doch mancherlei 
ſchuldet, beiſeite geſchoben wurde. 
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Wie Büchner kommen die andern drei großen Dramatiker, die im Jahre der 
Völkerſchlacht geboren ſind, von klaſſiſch-romantiſchen Vorausſetzungen her, 
berühren ſich wie er mit den Jungdeutſchen, ſuchen gleich ihm auf eigenen 
Wegen das neue Drama großen Stils, bleiben außerhalb der Schulen und 
Gruppen iſoliert ſtehen — aber grade ſie rechtfertigen von ſeiten des Dramas | 
die glückliche Formel „ſilbern“ für ein Zeitalter, deſſen Ruhm ſich ſonſt auf 
den geſunden Realismus erzählender Proſa gründet. Und auch dies hatten 
die drei Vereinzelten miteinander gemein, daß ſie, dem erhabenen Muſter der 
Klaſſiker folgend, unabläſſig nach Erkenntnis des Weſens und der Geſetze 
ihrer Kunſt ſtrebten, und auch dies, daß die volle Erkenntnis ihres Werts 
ſpäteren Geſchlechtern vorbehalten blieb. 

Otto Ludwig (181365) hat wie Kleiſt, wie Grillparzer einen koſtbaren 
Teil ſeines Lebenswerks im Schreibtiſch begraben und wie Kleiſt die Auf- 
führung nur zweier Dramen erlebt. Dieſe Tragik dieſes Tragikers wird keines- 
wegs oder nur zum kleinen Teil durch den Widerſtand der ſtumpfen Welt ver— | 
ſchuldet; von den beiden Dramen hatte eines fenfationellen, das andere 
großen Erfolg, und an Freunden hat es dieſer anima candida nie gefehlt; 
was ihm verhängnisvoll wurde, was ſein Lebenswerk, wie wir es heute ſehn, 
in ein weites Trümmerfeld verwandelte, aus dem nur wenige Gebaͤude auf- 
ragen, war eine Verlegenheit des Reichtums, eine Phantaſie von ſo tropiſcher 
Üppigkeit, daß ihre Erzeugniſſe ſich gegenſeitig im Wachstum hemmten, ein 
Entwurf dem andern Luft und Licht raubte, ja ſelbſt der einzelne Stoff faſt 
gleichzeitig mannigfache Geſtalten annahm, unbegrenzte Möglichkeiten er— 
öffnete. Wenn Gutzkow ganz nach den Bedürfniſſen dieſes oder jenes Thea— 
ters, nach dem Geheiß dieſer oder jener Zenſur nicht wenige ſeiner Dramen, 
ſchon den „Savage“, mit immer neuen Schlußakten verſieht, ganz oder großen- 
teils umſchreibt, aus dem tragiſchen auf das verſöhnliche Geleiſe ſchiebt oder 
umgekehrt, ſo hat ſolche teilnahmloſe Zweckmäßigkeit nichts zu ſchaffen mit 
der faſt krankhaften Abneigung Ludwigs, ſich von ſeinem Werk zu trennen, 
mit der Hochflut ſeiner Aſſoziationen, mit der Fülle ſeiner Geſichte, mit dem | 
Übermaß kombinatoriſcher Einbildungskraft, das ihn z. B. gleich fein älteſtes 
dramatiſches Projekt einer „Agnes Bernauer“ zwiſchen 1835 und 59 ſieben- 
mal neu entwerfen und dreimal völlig ausführen ließ. Unbekannt wie dies 
Drama oder Dramenbündel, das die geſchichtliche Kataſtrophe nicht wie Hebbel! 
politiſch, ſondern auf allerlei Wegen ſeeliſch zu begründen ſucht, blieben den 
Zeitgenoſſen auch „Hanns Frei“ (geſchr. 1842 f., gedr. 94, aufgef. Dresden | 
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1901), deſſen Stil an Uhlands „Weiber von Weinsberg“, ein wenig auch an 
die „Meiſterſinger“ mahnt, dann zwei jungdeutſch-bürgerliche Trauerſpiele 
„Die Rechte des Herzens“ (geſchr. 1844 f., gedr. 77) und die „Pfarroſe“ 
(geſchr. 1845, gedr. 91), die ſich nur dem geſchärften Blick von der Gutzkow— 
ſchen Sorte unterſcheiden, endlich, durch die meiſterhafte Verlebendigung 
eines pathologiſch verwickelten Charakters ausgezeichnet, „Das Fräulein von 
Scuderi“ (geſchr. 1844—47, gedr. 70, aufgef. Wien 91). Ludwig zählte ſchon 
37 Jahre, als endlich ſein Name wie ein Meteor durch den „Erbförſter“ 
(4. III. 1850 Dresden, gedr. 53) aufleuchtete, ein bürgerliches Trauerſpiel, 
das über die leicht erkennbaren Verpflichtungen an Iffland, Kleiſt, Müllner, 
Gutzkow, Hebbel hinweg ein, wie man damals meinte, Höchſtmaß von Lebens— 
wahrheit mit hinreißendem Rhythmus dramatiſcher Aktion verband, den im 
Tendenzdrama häufig abgewandelten Gegenſatz zwiſchen der alten und der 
jungen Generation zur Tragik eines Mannes von altem Schrot und Korn, 
der dieſe Welt fo wenig verſteht wie Hebbels Meiſter Anton, ſteigerte und 
vom Dichter ſelbſt und von ſeinen Freunden (lauter Gegnern des Jungdeutſch— 
tums) als „Kriegserklärung gegen die Unnatur und die konventionelle Manier 
der Theaterpoeſie“ bezeichnet wurde. Aber dieſe Kriegserklärung des Realis— 
mus blieb ohne merkliche Folgen für die Geſchichte des Dramas, ſo mächtig ſich 
dies Prinzip damals, und nicht am wenigſten durch Ludwig ſelbſt, in Roman und 
Novelle geltend machte; fein nächſtes und fur die Zeitgenoſſen letztes Bühnen— 
ſtück „Die Makkabäer“ (Burgth. 8. XI. 1852) zeigte ihn auf ganz andern 
Pfaden, denen des hohen Schillerſchen Stils, und wenn auch die deutſche, ja 
die Weltliteratur dem Auf- und Ausſchwung des 2. und des 4. Akts wenig 
an die Seite zu ſetzen hat, ſo iſt doch die dramatiſch nötige Konzentration 
nicht gelungen, ſind die Spuren verſchiedener Wandlungen eines ohnehin 
undankbaren Stoffs nicht verwiſcht; freilich wetteifert gerade hier ſeine von 
der ſentenziöſen Rhetorik Schillers und von der unausgeſetzten gedanklichen 
Hochſpannung Hebbels gleichweit entfernte Diktion mit der Kraft Kleiſts, 
mit der Muſik des ihm ohnehin geiſtig verwandten Grillparzer. 

Und nun verſtummt der Dramatiker Ludwig; er, der geborene Theaterdichter, 
vertieft ſich viele Jahre hindurch und namentlich gegen ſein Lebensende hin 
in ausgebreitete, zunächſt keineswegs für die Offentlichkeit beſtimmte, vielmehr 
mit ſeinen eigenen dramatiſchen Entwürfen eng zuſammenhängende äſthetiſche 
Unterſuchungen, die fic) zwiſchen 1851 und 65 in den ſechs Heften der von 
Ludwig ſelbſt fo genannten „Shakeſpeare-Studien“ (in Auswahl gedr. 1871, 
in andrer 91) niedergeſchlagen haben — Studien, als deren Ergebnis ihm— 
allgemeine und für alle Zeiten gültige Geſetze des Dramas vorſchwebten. 
Waren dieſe Geſetze einmal ermittelt, dann war zugleich auch der Ariadne— 


622 Von der Romantik bis zur Moderne 


faden aus dem Labyrinth von Ludwigs Phantaſie gefunden und die Bahn 
für neue Meiſterwerke, für eine deutſche Shakeſpeare-Renaiſſance frei, denn 
aus Shakeſpeares Werken (vielmehr aus einer willkürlich zuſammengeſtellten 
Elite) mußten ſich jene Grundgeſetze entwickeln laſſen — kaum die Stürmer, 
kaum Tieck, kaum, bald nach Ludwig, Kleins Geſchichte des Dramas haben 
dem Briten eine ſo unbedingte Geltung zuerkannt. Jedenfalls führen Ludwigs 
Studien, an und für ſich natürlich ausſichtslos, zu vielen feinen und tiefen 
Einzelerkenntniſſen auf allen Gebieten der Poetik, zuvörderſt der des Dramas 
und (wiederum auf den Spuren Tiecks) zu heftigen Angriffen gegen Schiller: 
gegen den unwiderſtehlichen Zwang, unter dem z. B. Wallenſtein handelt 
— denn die tragiſche Schuld, wie ſie Ludwig auffaßt, haftet durchaus nur 
am Helden und ſeinen Leidenſchaften — gegen die vom Dichter auf ſeine 
Geſtalten überſtrömende Humanität, gegen die uncharakteriſtiſche Rhetorik 
mit ihren Denkſprüchen; der Idealiſt Schiller teile uns ſeine Reflexion über 
die Sache mit, Shakeſpeare, der Realiſt, die Sache ſelbſt: und freilich treffen 
dieſe Vorwürfe über Schiller hinaus einerſeits die Jungdeutſchen und ihre 
von außen her in die Dichtung getragene Tendenz, andererſeits die hohlen 
Deklamationen der Epigonen. Solcher Negation entſpricht dann das poſitive 
Ideal einer Charakter- und Leidenſchaftstragödie, die mit „poetiſchem Realis— 
mus“ die Wirklichkeit künſtleriſch zu reproduzieren habe — auf einem Mittel— 
weg alſo zwiſchen dem ſtiliſierenden Klaſſizismus und dem eben damals in 
Frankreich ſich vorbereitenden Naturalismus, durch einen Stil, der gleicher— 
maßen unter den von Ludwig ſcharfſinnig erläuterten Forderungen drama— 
tiſcher Schönheit und dramatiſcher Wahrheit ſtehen ſoll. Wie er ſich dies Pro— 
gramm verwirklicht dachte, tun aus der Fülle der ſpäteren Entwürfe und 
Fragmente insbeſondere die eines „Marino Falieri“ (geſchr. 1857 —60, 
gedr. 91) und eines „Tiberius Gracchus“ (geſchr. 1862 — 65, gedr. 70) dar: 
bewunderungswürdig, auch wenn ſie nicht aus einem Krankenzimmer kämen. 
In der Tat, über zweieinhalb Jahrhunderte zurück, ſucht und findet ein Dichter, 
dem ein eigenſter Geſang gegeben, den gedanklichen und ſprachlichen Tonfall 
eines größeren. Kein Zeugnis für Shakeſpeares Gewalt über den deutſchen 
Geiſt iſt gewichtiger, rührender gewiß keins. Aber man begreift Ludwigs 
Iſolierung. 


Aus ähnlichen literargeſchichtlichen Bedingungen heraus wie Ludwig, Auto— 
didakt wie er und beiläufig gleichzeitig mit dem Gleichaltrigen ins literariſche 
Leben tretend, wird auch Friedrich Hebbel (1813-63) zunächſt von den 
Jungdeutſchen beeinflußt und gefordert, ſtehn am Anfang auch ſeiner Bühnen— 
laufbahn ein bibliſches und ein bürgerliches Trauerſpiel, wendet auch er ſich, 
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freilich nach ganz anderer Richtung hin, ſcharf vom Tendenzdrama etwa Gutz— 
kows ab, deſſen Oberflächlichkeit, deſſen Ungeſchichtlichkeit, deſſen billige 
Demagogie, deſſen niedrige Ebene ihm ſchnell ebenſo unerträglich werden 
wie dem Dichter des Erbförſters „die Unnatur und die konventionelle Manier“. 
Aber wenn er nun neue Wege ſucht, ſo tut er dies nicht mit der Unſicherheit, 
ſondern mit dem Selbſtbewußtſein des Autodidakten, er gibt ſich nicht be— 
dingungslos einem Muſter und Meiſter hin und wäre es Shakeſpeare, er er— 
ſchafft ſich ſeinen eigenen Stil, beſitzt ihn vielmehr ſchon von Anbeginn und 
hält ihn feſt, ohne ſich durch Kritik und Bühne beirren zu laſſen; mit beiſpiel— 
los ſcharfem und ſtarkem Verſtand herrſcht er über eine nicht immer willfährige 
Phantaſie, indes der Viſionär Ludwig ſein Lebenlang ruhelos nach dem Aus— 
gleich beider Seelenkräfte ſucht und, obzwar den Rivalen überlebend, dennoch 
ein an Umfang und Wert unvergleichlich geringeres Lebenswerk hinterläßt. 
Wie weſentlich verſchieden Hebbels und die jungdeutſche Art ſind, erhellt, 
allen äußerlichen Bindungen zum Trotz, ſchon aus den Erſtlingen des jungen 
Holſten, der „Judith“ (aufgef. Berlin Schauſpielh. 6. VII. 1840, gedr. 41), 
der „Genoveva“ (gedr. 1843, aufgef. 49 tſchechiſch in Prag, als „Magellona“ 
Burgth. 20. J. 54 und dem Luſtſpiel „Der Diamant“ (geſchr. 1844, gedr. 47, 
aufgef. Kremſier 52); unzweideutig aber ſagt er ſich von der Gutzkowſchen 
Schule in dem „Wort über das Drama“ (1843) und in dem ſchwerfällig— 
tiefſinnigen Vorwort zum bürgerlichen Trauerſpiel „Maria Magdalene“ 
(gedr. 1844, aufgef. Gotha 46) los, und die hier entwickelte Theorie des 
Dramas, mindeſtens der Tragödie, bleibt für die noch folgenden zwei Jahr— 
zehnte ſeines Schaffens verbindlich, wird von ihm immer aufs neue ausgebaut, 
vertieft, verteidigt. Die Poeſie, verlangt er, ſei Spiegel des Jahrhunderts 
und der Bewegung der Menſchheit im allgemeinen, nicht aber des Tages und 
der Stunde und er verwirft (deutlich genug, an weſſen Adreſſe) „eine Zeit— 
poeſie, die ſich an den Augenblick hingibt, und die, obgleich fie eigentlich das 
Fieber mit der Hitzblatter, die Gärung im Blut mit dem Hautſymptom, 
wodurch ſie ſich ankündigt, verwechſelt, doch, inſofern ſie dem Augenblick wirk— 
lich dient, nicht zu ſchelten wäre, wenn nur ſie ſelbſt ſich des Scheltens ent— 
halten wollte. Aber, nicht zufrieden, in ihrer zweifelhaften epigrammatiſch— 
rhetoriſchen Exiſtenz toleriert, ja gehegt und gepflegt zu werden, will ſie allein 
exiſtieren und gibt ſich, polternd und eifernd, das Anſehn, als ob ſie Dinge 
verſchmähte, von denen ſie wenigſtens erſt beweiſen ſollte, daß ſie ihr erreich— 
bar ſind.“ Dies dem Tendenzdramatiker Unerreichbare iſt das Drama, wie 
es ſein ſoll, die „Spitze aller Kunſt“; es iſt an und für ſich, ohne jede Ver— 
pflichtung auf eine Tendenz, hiſtoriſch und dennoch an die Gegenwart ſeines 
Dichters gebunden; es ſoll — die Worte find oft zitiert worden — „den jedes— 
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maligen Welt- und Menſchen⸗Zuſtand in ſeinem Verhältnis zur Idee, d. h. 
hier zu dem alles bedingenden ſittlichen Zentrum, das wir im Welt-Organis— 
mus, ſchon ſeiner Selbſt-Erhaltung wegen, annehmen muͤſſen, veranſchau⸗ 
lichen. Das Drama, d. h. das höchſte, das Epoche machende ... iſt nur dann 
möglich, wenn in dieſem Zuſtand eine entſcheidende Veränderung vor ſich 
geht, es iſt daher durchaus ein Produkt der Zeit, aber freilich nur in dem 
Sinne, worin eine ſolche Zeit ſelbſt ein Produkt aller vorhergegangenen Zeiten 
iſt, das verbindende Mittelglied zwiſchen einer Kette von Jahrhunderten, die 
ſich ſchließen, und einer neuen, die beginnen will.“ Und nicht minder be⸗ 
rühmt und folgenreich iſt ſein Gebot an die Dramatiker: „Nur wo ein Proz 
blem vorliegt, hat Eure Kunſt etwas zu ſchaffen.“ 

Auf ſolche und verwandte Erwägungen ſtützt er, durch ſie erläutert er dem 
Publikum und nicht zuletzt ſich ſelbſt ſeine dramatiſche Praxis, ſeinen großen 
welthiſtoriſchen Stil, der gebieteriſch von den Angelegenheiten „des Tags und 
der Stunde“ auf die der Jahrhunderte und Jahrtauſende und auf die Epochen 
„entſcheidender Veränderungen“ hinweiſt, das Gegenwartsdrama alſo keines— 
wegs verpönt, aber auch nicht bevorzugt, durch das obligat angeforderte 
Problem die leere Geſchichtklitterung der Schillerianer ebenſowohl wie die 
jungdeutſche Oberflächlichkeit ausſperrt, aus allen vierzehn Dramen, ſo ver- 
ſchieden fie ſonſt fein mogen, einen mächtigen Zyklus, eine Art tragédie humaine | 
ſchafft, jedes einzelne der Dramen, ſchon die „Judith“, zu einem kleinen Welt- 
bild geſtaltet und wie aus Adlershöhe weiteſte Ausſichten vor- und rückwärts 
eröffnet. Neu und eigenartig iſt auch Hebbels Auffaſſung von Schuld und 
Tragik: unabläſſig vollzieht ſich im Hegelſchen Dreitakt von Theſe, Antitheſe 
und Syntheſe die Auseinanderſetzung zwiſchen den geſchichtlichen Kultur— 
gewalten im Sinn eines ſteten Aufſteigens der Menſchheit; wenn ein bedeu— 
tendes Individuum dieſen majeſtätiſchen Ablauf durch ſein Handeln oder auch 
nur, wie Agnes Bernauer, durch bloßes Dafein ſtört, wenn Kandaules (im 
„Gyges“) dieſen Ablauf voreilig zu beſchleunigen ſucht, wenn ſich Nachzügler 
einer abſterbenden Kultur und Sittlichkeit dem Neuen widerſetzen oder weit 
vorgeſchobene Vedetten des Neuen dem Alten — immer gerät dann ſolch ein 
unzeitgemäßer Widerſacher des Weltwillens „in des Briareus Hände“, und 
daß er zerrieben wird, iſt eben der tragiſche Prozeß, ſo daß alſo Hebbels Helden 
nicht wie die Schillers ihr Verſchulden gegen ein allgemeines oder beſonderes 
Sittengeſetz mit dem Tode büßen, noch weniger einem auf ſie ganz allein 
zielenden Dekret eines gleichſam privaten Schickſals zum Opfer fallen, ſondern 
würdiger irgendwelchem durch ſie zeitweilig erſchütterten Kulturprinzip er— 
liegen. Die Weltgeſchichte, die optimiſtiſch beurteilte, alſo aufſteigende, fort— 
ſchreitende Entwicklung der Gattung tritt an Stelle des alten Schickſals; 
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nicht mehr mit Guten und Böſen hat es nun die Tragödie zu tun, ſondern 
mit durchaus gleichberechtigten Charakteren, deren Konflikte ſich aus der Ver— 
ſchiedenheit der Sittlichkeiten ergeben: daher denn freilich das Drama in ſolchen 
Zeiten verankert werden muß, da nach allgemeiner oder nach Hebbels Mei— 
nung der befleckte Ball der Erde neu entſündigt („Genoveva“) oder das große 
Rad der Welt umgehängt, vielleicht gar umgetauſcht wurde („Nibelungen“). 
Aber auch das iſt noch nicht Hebbels letztes Wort uͤber Drama, Tragik und 
Schuld. Noch höher führen ihn kühne, gnoſtiſchen, myſtiſchen, Schopenhauer— 
ſchen Lehren parallele Gedankengänge zu einer Welt- und Kunſtanſchauung, 
für die ſich der glückliche Ausdruck „Pantragismus“ eingebürgert hat. Un— 
abhängig von den großen Konjunkturen der Kulturgeſchichte, von vornherein 
und als ſolches iſt das menſchliche Leben tragiſch, weil beherrſcht vom Dualis— 
mus, vom Kampf zwiſchen Subjekt und Objekt, zwiſchen Ich und Univerſum. 
Mit dem Vorhandenſein des Einzelweſens, mit der individuellen Exiſtenz, 
deren Gründe das Weltgeheimnis birgt, ſind Sündenfall und Schuld bereits 
gegeben und äußern ſich im Widerſpruch zwiſchen Welt- und Einzelwillen, 
zwiſchen „Idee und Erſcheinung“, wenn das Individuum kraft ſeines Selbſt— 
erhaltungstriebs ſich ſelbſt als Endzweck ſetzt, dies- oder jenſeits von Gut 
und Böſe. Geſühnt aber wird ſolche unvermeidliche Schuld — und von hier 
laſſen ſich Brücken ſowohl zu Schiller als zu Wagner ſchlagen — durch die 
freiwillige Rückkehr des einzelnen Willens in den Univerſalwillen, indem das 
Individuum, wie etwa Kandaules, „in Frieden abtritt“. 

Allerdings iſt dieſe großartige pantragiſche Theorie Hebbels nur in wenigen 
ſeiner Dramen Fleiſch geworden, da der Künſtler keineswegs immer auf der 
Höhe des Denkers, dieſer aber jenem allzuoft im Wege ſteht. Der Grund— 
gedanke eines Dramas, lehrt Hebbel, braucht nicht ausgeſprochen zu werden, 
denn alle Perſonen reden an ihm, aber ſelten ſtimmt hierzu ſeine poetiſche 
Praxis, ganz und gar eigentlich nur in dem einen bürgerlichen Trauerſpiel. 
Im allgemeinen aber ſind ſeine Geſtalten von Holofernes und Judith an bis 
zu Etzel, Dietrich und Demetrius ſich ihrer eigenen Perſönlichkeit, ihrer Funk— 
tion im Drama und in der Weltgeſchichte allzu wohl bewußt, um uns den 
durch ihren Mund ſprechenden Dichter vergeſſen zu laſſen; ſie pflegen nicht 
nur andere, ſondern ſich ſelbſt durch erzählte Anekdoten direkt zu charakteri— 
ſieren, der Monologe, des Beiſeiteſprechens iſt kein Ende, unabläſſig arbeitet 
die Dialektik, ſelbſt auf dem heißen Boden des Geſchlechtlichen, ſelbſt in der 
Weißglut des Affekts, und wie ſtreng es der Theoretiker verbieten mag, der 
Grundgedanke des Dramas bleibt gleichwohl ſelten unausgeſprochen. Mehr 
als einmal zwingt Hebbel, ſeiner Lehre von den „entſcheidenden Anderungen“ 
zuliebe, Stoffen, denen das Kennzeichen des geſchichtlich Epochalen fehlt, 
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dieſes dennoch auf, z. B. der Genoveva, oder ſchiebt, wieder in der Genoveva 
oder im Herodes oder in den Nibelungen, mit verſtimmender Abſichtlich— 
keit Nebenperſonen in die Handlung, um die entwicklungsgeſchichtlichen 
Momente, deren man ſonſt leicht vergeſſen könnte, in Erinnerung zu bringen. 
Ja bisweilen, allerdings nur in Grenzfällen, büßen ſeine Geſtalten Körper— 
lichkeit und Glaubhaftigkeit ein und erſcheinen nur mehr als Schachfiguren, 
mit denen der Dichter äußerſt ſchwierige Probleme, die ſich bei jedem Zug 
und Gegenzug verändern, zu löſen ſucht; wobei denn gewiſſe Hausmittel, ſo 
der Schwur, der angedrohte Selbſtmord, allzu häufig angewendet werden, 
um nicht viel von ihrer Wirkſamkeit zu verlieren. 

All dies und insbeſondere der mit Gedankenfracht uüͤberladene, jeglichen Ruhe— 
punkts ermangelnde, Schauſpieler wie Hörer vor die ſchwerſten Aufgaben 
ſtellende Dialog trat zu Hebbels Zeit und tritt noch heute hemmend und 
ſcheidend zwiſchen ihn und die Bühnen, ſoweit er dieſen ſonſt durch nie be— 
ſtrittene Originalität, durch folgerichtig und mächtig geführte Handlung, durch 
erſchütternde Situationen entgegenkommt, ſo ſehr es zu wünſchen wäre, daß 
die lebendige Auswirkung einer ſo ſtarken und tiefen Perſönlichkeit ſich über die 
Oberſchicht der Gebildeten hinaus auf die Unendlichkeit des Theaterpublikums 
erſtreckte. Aber ſein erſter Bühnenerfolg mit der allerdings für die Berliner 
Hofbühne arg verballhornten „Judith“ war eigentlich auch der letzte; 
daß hieran nicht allein die unleugbare Mißgunſt des jungdeutſchen Burg— 
theaterdirektors Laube Schuld trägt, erhellt ſchon daraus, daß ſich lange nach 
Laubes Tod und trotz eines leidenſchaftlichen Hebbel-Kultus eines Großteils 
der Intellektuellen die Verhältniſſe eigentlich nicht geändert haben und einer 
unſerer größten Dramatiker nach wie vor nur als ſeltener, reſpektvoll begrüßter 
Gaſt die deutſchen, faſt nie fremde Bühnen betritt. 

Hebbels Erſtling, die „Judith“, entſtand 1839, gleich nach dem Erſcheinen 
von Gutzkows „König Saul“, über einem von Schiller unabhangigen „De— 
metrius“ ſtarb er; das dramatiſche Ergebnis dieſer vierundzwanzig Jahre 
wird hinter der Reihe (vgl. S. 623) Judith —Genoveva — Diamant Maria 
Magdalene noch durch neun Dramen bezeichnet: „Ein Trauerſpiel in Sizilien“ 
(gedr. 1847, aufgef. Hamb. Schauſpielh. 1907), „Julia“ (gedr. 1851, aufgef. 
98 Berlin, Freie Volksbühne, 1918 verfilmt), „Herodes und Mariamne“ 
(aufgef. 19. IV. 1849 Burgth., gedr. 50), „Der Rubin“ (aufgef. daſ. 24. XI. 
1849, gedr. 51), „Michelangelo“ (gedr. 1855, aufgef. Wien Quaith. 61), 
„Agnes Bernauer“ (aufgef. 25. III. 1852 München Hofth., gedr. 55), „Gyges 
und fein Ring“ (gedr. 1856, aufgef. erſt 22. IV. 1898 Burgth.), endlich die 
Trilogie „Die Nibelungen“ (aufgef. Weimar 31. J., 16. V., 18. V. 1861, gedr. 
62) und, nahezu vollendet, „Demetrius“ (gedr. 1864, aufgef. Berlin 10. V. 
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1869); dazu wie bei Schiller, Grillparzer, Ludwig eine Menge zum Teil ſehr 
ſchwerwiegender Fragmente und Entwürfe, unter ihnen der zeitweilig als 
Glied eines ungeheuren Zyklus gedachte „Moloch“ (gedr. teilw. 1847, der 
Reſt poſthum, aufgef. Harzer Bergth. Thale 1905). Von einer tiefeingreifenden 
Entwicklung, einem Werden, Verwerden und Neuwerden des Dichters inner— 
halb dieſes Vierteljahrhunderts kann durchaus nicht in dem Sinn die Rede ſein 
wie etwa bei Schiller für den gleichlangen Zeitraum zwiſchen den „Räubern“ 
und ſeinem „Demetrius“; tritt ja doch Hebbel mit der „Judith“ faſt ſchon 
als Fertiger hervor, das Programm des welthiſtoriſchen Problemdramas in 
der Taſche, Klaſſikern, Romantikern, Jungdeutſchen viel weniger verpflichtet 
als Schiller einem Leiſewitz und Klinger, und ſo ſelbſtändig, mit keinem andern 
zu verwechſeln, zeitgenöſſiſchen Einflüſſen ſchnell völlig unzugänglich, in allem 
Weſentlichen wandlungsunfähig, in jeder Zeile immer er, bleibt er bis zum 
Tag, da er, kaum älter als Schiller, abberufen wird. Allerdings, die ſpäter 
von Neſtroy verlachten und von ihm ſelbſt belächelten, an Klinger und Grabbe 
mahnenden „Hyperbolien“ eines Holofernes oder Golo, die in Krankheit und 
Verweſung ſchwelgende Bilderſprache ſeiner Erſtlinge, der erſt mit der „Julia“ 
verſtummende Peſſimismus ſind den Werken ſeiner Reife fremd, deren Stil 
ſich zuzeiten Agnes, Demetrius) der naiven bunten Lebendigkeit Shakeſpeares, 
zuzeiten (Gyges) der vornehmen Ruhe der deutſchen Klaſſiker zu nahern ſucht — 
nicht etwa nahe kommt. Als Höhepunkte der erſten Periode — wenn ſchon 
periodiſiert ſein wuß — ſtellen ſich Judith, Magdalene und Moloch, als Gipfel 
der zweiten Agnes und Gyges dar. Die mächtige Nibelungentrilogie hat weder 
deutſcheſter Stoff noch dichteriſche Arbeit eines halben Jahrzehntes noch der 
Schillerpreis einbürgern können; trotz ſchauſpieleriſcher Höchſtleiſtungen iſt 
fie mehr und mehr zum Buchdrama geworden, aber freilich unter den mancherlei 
Nibelungendichtungen der Jahrhundertmitte (Kopiſch, Geibel, Ibſen) nur von 
Wagners Tetralogie überhöht. 

Der Vergangenheit hat Hebbel, wie geſagt, wenig zu danken, viel weniger 
als ein Grillparzer, Immermann, Wagner. Zwar hält er ſich, offenbar um 
den Gegenſatz zu den Jungdeutſchen zu unterſtreichen, oſtentativ an die letzten 
Romantiker und ihr Gefolge, an Ubland und Tieck, an Oehlenſchläger, an 
Uechtritz und Putlitz und mit Genoveva, Agnes, den Nibelungen tritt er, von 
außen geſehen, auf romantiſchen Boden, allein dieſe Zuſammenhänge ſind 
ebenſo loſe, ebenſo unweſentlich wie die mit den Jungdeutſchen; mit Grill— 
parzer hat er nichts gemein als die Größe, zwiſchen Grabbes und ſeinen An— 
fängen, zwiſchen Immermanns „Alexis“ und dem „Demetrius“ beſtehen wohl 
Ahnlichkeiten, nicht aber Zuſammenhänge, und den großen literariſchen Gruppen 
vor und nach der Revolution, den Jungdeutſchen, den Realiſten, der Münchner 
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Schule ſteht er in der Zeit ſeiner Meiſterſchaft ebenſo feindſelig gegenüber wie 
den andern Iſolierten jener reichen Zeit, einem Ludwig etwa oder Jordan oder 
Wagner. In dieſer Stellung für ſich allein beharrt er auch, als ſich um ihn 
ſelbſt, freilich ohne jeden Zuſammenhang der Schüler untereinander, ſo etwas 
wie eine Schule bildet, kenntlich durch Vorliebe fuͤr bibliſche und „ſoziale“, 
d. h. Gegenwartsdramen, durch — nach damaligen Begriffen — rückſichtsloſe 
erotiſche Dialektik, durch einen der „Judith“, aber auch Grabbe und Büchner 
nachgebildeten überkräftigen, nicht ſelten bombaſtiſchen Stil. Hebbel ſelbſt 
hat kurz vor ſeinem Tod mehrere dieſer „verkannten Meſſiaſſe des deutſchen 
Dramas“ höhniſch aufgezählt; ob er von allen gewußt hat, darf bezweifelt 
werden. Es find immerhin ganz merkwuͤrdige Leute in dieſer literariſchen 
Sackgaſſe beiſammen, auffällig viele Rezitatoren, wie Karl Hugo, Emil Palleske, 
Leopold Langenſchwarz, die von Rötſcher mit großem Lob eingeführte Eliſe 
Schmidt („Judas Iſchariot“ 1849) und Albert Dulk (1819 — 840, Freidenker, 
Sozialiſt, Weltbummler, Verfaſſer eines ungeheuern Gegenwartsdramas 
„Orla“ (1844), eines „Simſon“ (1859), eines „Jeſus“ (1865). In perſön— 
lichen Beziehungen zu Hebbel ſtanden der Schauſpieler und Journaliſt Arnold 
Schloenbach und der öſterreichiſche Geiſtliche Wilhelm Gartner („Simſon“ 
1849, „Markgraf Rüdiger“ 1876), in ideellen die Braunſchweiger Freunde 
Robert Griepenkerl (1810-68) und Hans Graf Veltheim (1818-549, 
jener in der Theorie des Hiſtoriendramas, dieſer in der des Schuldbegriffs bei— 
läufig auf dem Standpunkt Hebbels, wiewohl ſie in der dichteriſchen Praxis 
andere Wege gingen, Griepenkerl („Maximilian Robespierre“ 1851, „Die 
Girondiſten“ 52) etwa die Büchners, der Graf, den die gleichzeitige Kritik 
wiederholt mit dem Ditmarſchen, die ſpäterer Zeit mit Gobineau zuſammen— 
ſtellte, die des epiſchen Dramas (ogl. S. 586 f., in ſeinen „Dramatiſchen Zeit— 
gemälden“ 1850); auch der zweideutige Halbtſcheche Franz Hedrich („Kain“ 
1851), der hochkonſervative Württemberger Adolf Widmann („Don Juan 
de Maranna“ 1858) ſind dieſen Kraftdramatikern der Jahrhundertmitte, die 
noch nicht genügend erforſcht find, beizuzählen. Bühnenfremd faſt alle, faſt 
alle als Menſchen intereſſanter denn als Dichter, ſind ſie heute durch die Bank 
vergeſſen, ſelbſt Dulk, Griepenkerl, Veltheim. Hebbel ſelbſt, von deſſen Tod 
uns freilich ſchon zwei Menſchenalter trennen, iſt ſehr ſchnell hiſtoriſch ge⸗ 
worden. In jener Sackgaſſe ſteht er ſelbſt, vielmehr: ſeine Rieſengeſtalt ver— 
ſtellt den Ausgang. Seine Tradition iſt erſt für die Schöpfungen der Moderne 
lebendig geworden, und in den üblichen Säkularlärm hat fic) 1913 wirklicher 
Anteil gemiſcht; auch die aufgeregte Oppoſition eines Schlaf oder Eulenberg 
zeugt für das Leben des Toten. 
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Beſondere Ungunſt erfuhr bei der Mit- und erſt recht bei der Nachwelt eine 
monumentale, ganz iſolierte Schöpfung jenes ſilbernen Zeitalters, in deren 
Parabaſe „die ſtill bewußte Größe von Friedrich Hebbels ſtillem Dichtergeiſt“ 
gefeiert wird, Wilhelm Jordans (1819-4904) „Demiurgos“, der ſich in— 
ſofern mit Recht Myſterium benennt, als er, gleich manchem Paſſions— 
und Fronleichnamsſpiel des Mittelalters, in einem Weltanſchauungs- und 
Weltrechtfertigungspoem pathetiſch und komiſch den ganzen Kreis der Schöp— 
fung ausſchreitet; die Form freilich — abwechſelnd epiſch, lyriſch, lehrhaft und 
äußerlich a potiori dramatiſch — ſteht der des Mittelalters meilenfern und 
bleibt, trotz mancher Verpflichtung an das romantiſche Großdrama und an 
Lenaus „Fauſt“ (1836) in allem Weſentlichen, gerade in der bunten Fülle ihrer 
Möglichkeiten, Eigentum des eigenwilligen und ſelbſtbewußten Poeten. Mit 
der Bühne hat der Dreibänder (1852—54) fo wenig zu ſchaffen, daß Jordan, 
nachmals weltberühmter Rhapſode ſeiner Nibelunge, in einer ſcherzhaften 
„Gebrauchsanweiſung“ den Demiurgos ausdrücklich als Buchdrama bezeich— 
net, indem er empfiehlt, ihn holden Frau'n zu jener trauten Stunde vor— 
zuleſen, „in der der Keſſel zirpt und Chinas Nektar braut“; allein er hat ſich 
das Niveau der um den Tiſch verſammelten Familie oder Geſellſchaft offenbar 
in zu hoher Ebene gedacht, denn das Werk, das fur die Zeitgenoſſen des tollen 
Jahrs den heute verlorenen Vorzug der Aktualität beſaß, das ſich doch ſeit 
dem Erſcheinen der „Sigfridſage“ (1868 mindeſtens biographiſchem Inter— 
eſſe empfohlen hätte, iſt über die erſte Auflage nicht hinausgekommen: ein im 
Verhältnis ſchon zu ſeinem architektoniſchen Verdienſt, zu ſeinem Reichtum, 
ſeiner Tiefe, zur Gewalt nicht weniger Abſchnitte wahrlich unverdienter Miß— 
erfolg, den die fremdartigen gnoſtiſchen (vgl. S. 582) Elemente der Dichtung, 
die konſervative Einſtellung eines noch kurz vorher Außerſtlinken, ſein nach 
1849 die Geſchlagenen geradezu provozierender „verruchter Optimismus“ 
(Schopenhauer), vor allem der große Umfang, die anſcheinende Formloſig— 
keit und die den Dichter ſelbſt zum Kommentar zwingenden Dunkelheiten des 
Myſteriums verantworten miiffen. Den fauſtiſchen Rahmen einer Wette 
oder eines Vertrags zwiſchen dem durch ſeinen Namen genügend bezeichneten 
Agathodämon und Luzifer füllt ein ungeheures Weltbild von Hiob und Pro— 
metheus und Chriſtus bis zum Frankfurter Parlament und zur erſten deutſchen 
Republik, einſchließlich Goethes (als Doktor Marianus!) und Humboldts und 
Ruges und Max Stirners und hundert andrer Zeitgenoſſen, großer und kleiner, 
und der Deſzendenzlehre und des Sozialismus, den ein ariſtophaniſches Nir— 
gendheim ad absurdum führen ſoll: eine richtige Theo- oder eigentliche Dia— 
bolodizee, denn nicht Agathodämon, ſondern Luzifer-Demiurgss iſt zuletzt der 
Gewinner; ſein Widerpart, der in Menſchengeſtalt das Leben in Höhen und 
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Tiefen gelebt hat, bekennt, die Erde mit all ihrem Übel ſei wie ſie nicht anders 
fein könne, wie fie ſein müſſe; verfohnt entſchweben die Dämonen, um am jüng—⸗ 
ſten Tage vom Gottesſohn zum Vaterthron geleitet zu werden. Gewiß, eine Ge— 
ſchichte des deutſchen Dramas darf den „Demiurgos“ nur mit gewiſſen Vor— 
behalten nennen, keineswegs aber an einer Dichtung achtlos vorübergehn, die in 
dem kaum abzuweiſenden, ja von ihr ſelbſt geſuchten Vergleich mit Goethes 
Zentralwerk nicht minder ehrenvoll beſteht als Immermanns Merlin und deren 
Rieſenmaß hoch über das Unterholz der Jungdeutſchen und der Epigonen ragt, 
hoch auch über Jordans eigentliche, bis in die Achtzigerjahre reichenden Dramen, 
unter denen ſich immerhin ein lange beliebtes Versluſtſpiel „Durchs Ohr“ 
(aufgef. Mannh. 1865) und ein neben Heyſes „Sabinerinnen“ preisgekröntes 
Trauerſpiel „Die Witwe des Agis“ (München 1858) befinden. 


Noch weniger als Hebbel, Ludwig, Jordan iſt Richard Wagner (1813-83) 
in jenem Zeitalter zu poetiſcher Geltung gelangt, dem ſein Name für den ge— 
ſchichtlichen Rückblick ſtärkſten Glanz verleiht, in jenen zwei Jahrzehnten zwi— 
ſchen der Uraufführung des „Rienzi“ und dem Erſtdruck des Meiſterſinger— 
luſtſpiels. So wenig der Unduldſame von Hebbel und Jordan wiſſen wollte, 
ſo wenig jeder dieſer beiden von ihm, ſo deutlich alle drei ſich nicht nur 
gegen die Zeitgenoſſen, ſondern auch gegeneinander iſolieren, ſie haben den— 
noch außer den für Gleichaltrige ſelbſtverſtändlichen allgemein- kulturellen 
Vorausſetzungen, außer dem beſonders auffälligen Zuſammentreffen bei den 
Nibelungen noch Weſentlicheres gemein: Kunſtbegeiſterung und Kunſtverſtand 
in hoher Potenz, gewaltigen Willen und unzerbrechliche Kraft; alle drei er— 
ſcheinen dem Gedächtnis wie der Phantaſie in der Stellung des Kämpfers und 
Siegers. Beſonders nahe rücken Jordan und Wagner zuſammen, wenn man 
ihre politiſche, thre religiöſe Entwicklung und Wandlung von links nach rechts 
erwägt, ihr leidenſchaftliches Volksgefühl, ihr Beſtreben, durch eine gegen— 
wartsfremde, philoſophiſch vertiefte, eigentlich hoͤchſt exkluſive Kunſt auf die 
Nation in weiteſtem Sinn erziehlich zu wirken, zuletzt ihre endgültige Stellung 
als die großen Dichter des neuen Reichs, jeder auf einem Gebiet, das fernab 
von den literariſchen Heerſtraßen lag: der Oſtpreuße als fahrender Sänger 
eines mächtigen Versepos, der Oberſachſe als Operndichter. 

Auch hier (pgl. S. 559) muß ſich unſere Darſtellung muſikgeſchichtlicher Be— 
trachtungen entſchlagen, muß darauf verzichten, in Wagner den genialen Voll— 
ender einer während der langen internationalen Geſchichte der Oper ſich vor⸗ 
bereitenden, beſonders deutlich bei Gluck einſetzenden Reform der Gattung zu 
zeichnen. Hier kommt es nur auf den Dramatiker an, ſofern und wenn er ſich 
überhaupt vom Muſiker trennen läßt. Auch ihn verbinden in ſeinen Anfängen 
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gar manche Fäden mit der Denk- und Dichtweiſe, auch mit den Stoffen der 
Jungdeutſchen, überdies war die fog. „große Oper“, an welche fein „Rienzi“ 
(Dresden 20. X. 1842) ſich unmittelbar anſchloß und die der „Fliegende 
Holländer“ (daſ. 2.1.43) raſch überwand, literariſch genommen ein direkter 
Abkömmling des drame romantique, dem (vgl. S. 615) das jungdeutſche 
Tendenzſtück viel verdankt; ſie gipfelte während der für Wagner entſcheiden— 
den Zeit in den Werken von Michael Beers (vgl. S. 608) Bruder Meyer— 
beer, zu denen häufig Scribe, Hans Dampf in allen Gaſſen, die Libretti 
lieferte. Stärker aber als die jungdeutſche Tradition, als die fremde der 
großen Oper erwies ſich die heimiſche Überlieferung von Weber, Lortzing und 
Marſchner (vgl. S. 560) her, die deutſche Romantik, welche für Form und 
Stoffwahl ſeiner Dramen ſeit „Tannhäuſer“ (Dresden 19. X. 1845) und 
„Lohengrin“ (geſchr. 1845, aufgef. Weimar 28. VIII. 50) maßgebend bleibt, 
die Romantik, deren Aſthetik wieder und wieder, am deutlichſten in Wagners 
Geburtsjahr durch Hoffmann, jenes Muſikdrama gefordert und geweisſagt 
hatte, das nun Wagner verwirklichte, indem er den bisherigen „Zweck des 
Ausdrucks“, die Muſik zum Mittel, das bisherige Mittel des Ausdrucks, das 
Drama, zum Zweck machte und ſich — das Zitat iſt freilich abgegriffen, aber 
unvermeidlich — wohlweislich nur fo weit mit Muſik einlaſſen wollte, „als ich 
in ihr dichteriſche Abſichten zu verwirklichen hoffen darf“. Lortzing war ſein 
eigener Textdichter geweſen, Wagner wurde fein eigner Komponiſt. Schnell ent— 
wächſt das Muſikdrama dem hergebrachten ſtarren und gedankenloſen Schema 
des Libretto. Schon 1852, alſo noch vor der Tetralogie, rühmt Hettner, nichts 
weniger als ein blinder Anhänger der Wagnerſchen Kunſtlehre: „Jetzt iſt 
der Text nicht mehr bloß Text, er iſt in Wahrheit ein dramatiſches Gedicht, 
welches ſolche dramatiſche Leidenſchaften und Charaktere darſtellt, deren höch— 
ſter Ausdruck nur in der Muſik gefunden werden kann“; wer hätte ſolche 
Werte von den Texten für Weber, Spohr, Kreutzer uſw., wer von denen für 
Roſſini, Auber, Meyerbeer zu behaupten gewagt? Ganz folgerichtig treten 
dann die Dramen, auf denen die Unſterblichkeit des Dichters Wagner beruht, 
lange vor ihrer Vertonung und Aufführung in ſelbſtändiger Buchform an das 
Tageslicht der Offentlichkeit, etwa gleichzeitig mit dem Ausklang des jung— 
deutſchen Dramas, mit den beiden Erfolgen Ludwigs, mit Jordans Myſterium, 
mit Hebbels Reifezeit, finden aber zunächſt Aufmerkſamkeit und Anerkennung 
nur einer kleinen Gemeinde, und dennoch ſind es dieſe: „Der Ring des 
Nibelungen“ (gedr. für Freunde 1853, im Buchh. 63, aufgef. „Rheingold“ 
München 22. X. 69, „Die Walküre“ daſ. 26. VI. 70, „Siegfried“ und „Götter— 
dämmerung“ Bayr. 16. und 17. 1876), „Triſtan und Iſolde“ (gedr. 1857, 
aufgef. München 10. VI. 65), „Die Meiſterſinger von Nürnberg“ (gedr. 62, 
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aufgef. daſ. 21. VI. 68). Der leicht nachweisbaren Zuſammenhänge mit Sinz 
mermann, Hoffmann, Deinhardſtein, den Hohenſtaufendichtern und vor allem 
mit Fouqué (Stabreim!) bedürfen wir gar nicht, um in dieſer Trias, ihren 
beſcheideneren Vorläufern und dem „Parſifal“ (gedr. 79, aufgef. Bayr. 
26. VII. 1882) eine verklärte Wiedergeburt des romantiſchen Dramas zu ere 
kennen. Tiecks und Fouqués mondbeglänzte Zaubernacht, wundervolle Marz 
chenwelt ſteigen in der alten Pracht auf, nicht als ein Arnim-Brentanoſches 
Chaos, ſondern von zielbewußtem Formwillen zum geſchloſſenen Kunſtwerk 
geordnet; das Muſikdrama ſchränkt ſich in Theorie und Praxis — ſo wie 
Hebbels Tragödie auf die Epochen der Weltgeſchichte — auf das ewig Ver— 
ſtändliche, rein Menſchliche in der „unnachahmlichen, konkreten“ Form ur— 
alter (zwar keineswegs bloß deutſcher) Mythen und Sagen ein; dieſen Stoffen 
gemäß erſchafft ſich der Poet, aus verſchütteten Quellen ſchöpfend oder ſelbſt— 
herrlich, an Stelle der abgegriffenen Phraſen und Reime des Libretto eine 
eigene Sprache, eine eigene Metrik — ſicheres Kennzeichen der Größe; 
überall ſchwingt die von der Romantik fürs Drama entdeckte Natur mit, ver— 
körpert ſich in Elementargeiſtern, gibt den menſchlichen und übermenſchlichen 
Konflikten weiteſten, tiefſten, gleichſam kosmiſchen Hintergrund; faſt all dieſe 
deutſchen, nordiſchen, keltiſchen Helden ſtehn echtromantiſch unter höhern Ge— 
walten, unter Verhängniſſen, Zauberkünſten, Weisſagungen, kurz unter dem 
Schickſal; Blutſchande und feindliche Brüder mahnen an die Mullner-Gruppe, 
ſelten mangelt das fatale Requiſit, ſelten das Wunder. Aber dieſer roman— 
tiſchen Welt verleiht Wagners groß- und eigenartige Weltanſchauung, was 
im Drama der Jahrhundertmitte nur bei Hebbel und Jordan zu finden: 
philoſophiſche Tiefe, metaphyſiſchen Fernblick; von Drama zu Drama wan— 
deln ſich die ſittlichen und künſtleriſchen Ideen, mit denen der Meiſter mittel- 
alterliche Sagen, mit denen er die Handlung ſeines Nürnberger Luſtſpiels 
erfüllt, ſie wandeln ſich leiſe und bleiben doch, wie Hebbels Begriffe von 
Tragik und Schuld, gewiſſermaßen immer dieſelben, ob ſie nun grade von 
der Philoſophie Feuerbachs oder Schopenhauers, vom Buddhismus oder vom 
asketiſchen Chriſtentum, deſſen Kultus vom Tannhäuſer bis zum Parſifal 
reicht, beleuchtet werden. Zumal die Idee der Erldfung kehrt immer wieder: 
der Erlöſung von Schuld und Schickſal, vom Leben ſchlechthin, mit dem, ähn— 
lich wie bei Hebbel, Schickſal oder Schuld ſchon a priori gegeben find, Er— 
löſung durch aufopfernde Liebe eines, vielmehr einer andern, durch Welt— 
flucht und chriſtliche Askeſe, durch Verneinung des Willens zum Leben oder, 
ganz Werneriſch, durch das Wunder göttlicher Gnade. So enden der Holländer, 
Tannhäuſer, Wotan und Brünnhilde, Iſolde und Kundry, während die mann— 
hafte Reſignation Hans Sachſens ſolcher Erlöſung freilich nicht bedarf; über— 
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haupt fügen ſich die lebenbejahenden, humorvollen „Meiſterſinger“ auf den 
erſten Blick nicht leicht in die heroiſch-mythiſche Reihe ein, mit der ſie doch, 
gleichſam unterirdiſch, hundertfach verbunden ſind, zeigen vielmehr ihren. 
Schöpfer als kühnen Pfadfinder auch auf dem Boden des Luſtſpiels. 

In ihm findet die Jahrhundertmitte, was die lebendige Romantik an Kleiſt, 
der Vormärz ebenſo unwiſſentlich an Grillparzer beſeſſen hatte: den Thea— 
traliker großen Stils, unter deſſen Midas-Händen jeder Stoff ſich in drama— 
tiſches Gold wandelt. Da vereinfachen ſich wie durch Magie die verwickelten 
Vorausſetzungen, die weitſchichtigen Begebenheiten, das wimmelnde Perſonal 
der altnordiſchen Saga, des mittelhochdeutſchen Ritterepos, ja ſelbſt des 
Neuen Teſtaments („Jeſus von Nazareth“, Entwurf 1848); da fließt von 
ſelbſt Gleichartiges zuſammen, Heterogenes auseinander, tritt Weſentliches 
hervor, Beiläufiges zurück, da gliedert ſich der durchgeiſtigte Stoff in wenige, 
meiſt drei Akte mit gewaltigen Abſchlüſſen, da ſetzt eine gleich der des Volkes 
mythenbildende Phantaſie über Lücken, Widerſprüche, Unzulänglichkeiten der 
Überlieferung hinweg — man vergleiche die Tetralogie mit den Trilogien 
Fouqués und Hebbels, Wagners mit Stuckens Triſtan oder, um tiefer hinab— 
zuſteigen, ſeinen „Sängerkrieg“ mit dem Fouqués, ſeinen „Rienzi“ mit Moſen, 
ſein Hans Sachs-Luſtſpiel mit Deinhardſtein. Wenn ſich nun aber ſolcher 
Meiſterſchaft des Bühnendichters die eines der größten Komponiſten bei— 
geſellt, wenn die Muſik — und welch eine Muſik — das Werk des Poeten un— 
ausgeſetzt vertieft, verſtärkt, erläutert, durchflutet, wenn an das ſzeniſche Bild 
beiſpiellos verwegene und doch zuletzt immer erfüllbare Forderungen geſtellt 
werden, wenn Wagner ein ganz neues Geſchlecht ſingender Schauſpieler aus 
dem Boden ſtampft, wenn, wieder echt romantiſch, auf Wagners Feldherrn— 
wink überhaupt alle Künſte vereint ſich in den Dienſt des Geſamtkunſtwerks 
ſtellen — dann ſind einige Gründe für die ungeheuern Wirkungen genannt, 
die von Wagners Meiſterwerken, ſobald ſie einmal von der Bühne herab 
wirken konnten (zuerſt Triſtan 1865), bis zum heutigen Tag und weit über 
die Grenzen des Sprachgebiets, des Weltteils ausgingen und ausgehn. Hinter 
dieſen Wirkungen bleibt der eigentlich literariſche Erfolg, der der Dichtungen 
an ſich, zunächſt beſchämend weit zurück; noch lange nach Bayreuth (vgl. S. 648) 
und Wagners Tod haben ihn Literaturkritik und -geſchichte gleichmäßig un— 
gerecht behandelt, ihm die gebührende hiſtoriſche Stellung erſt gegen Ende 
des vorigen Jahrhunderts eingeräumt, und ſo bleibt auch der in ſeinen Dich— 
tungen aufgehäufte Hort für ihre Zeitgenoſſen und die nächſte Generation, 
von ganz epiſodiſchen Werken wie der „Gunlöd“ (geſchr. 1866 f.) des Dichter— 
komponiſten Peter Cornelius abgeſehn, totes Kapital; erſt innerhalb der 
eigentlichen Moderne treten vereinzelte Erben auf. 


634 Von der Romantik bis zur Moderne 


Verfall 


Zu Ende der vierten und während der ganzen fünften Dekade des Jahr— 
hunderts in der öffentlichen Meinung, auf Stadt- und ſelbſt auf Hofbühnen 
durch die Jungdeutſchen zurückgedrängt, kommt das Jambendrama Schil— 
leriſchen Zuſchnitts und Tonfalls (vgl. S. 562ff.), ſobald ſich die Sintflut der 
Revolution einigermaßen verlaufen und das jungdeutſche Preſtige ſeinen 
Höhepunkt überſchritten hat, allenthalben wieder zum Vorſchein und genießt 
nun, von der Sonne höfiſcher Gunſt beleuchtet und erwärmt, noch eines aus— 
giebigen Nachſommers, dem erſt die Stürme des Naturalismus ein Ziel 
ſetzen. Eine weite und breite Literatur, dieſe epigoniſche, von den Anfängen 
Geibels bis zu den Ausklängen Wildenbruchs und Wilbrandts, ſiebzig Jahre 
umſpannend, heute größtenteils und mit Rechtvergeſſen, ſelbſt von der Literatur— 
geſchichte. In München finden dieſe Spätklaſſiziſten einen fürſtlichen Mäzen 
und ſo etwas wie eine Organiſation, eine Schule, waͤhrend die Hofbühne ihren 
Dramen gaſtlich offen ſteht; in der Folge bildet ſich faſt um jedes große 
Reſidenztheater ſolch ein Epigonenkreis und ihre letzten und wichtigſten Stütz— 
punkte findet die Gattung an den dynaſtiſchen Theatern Wiens und Berlins. 
So völlig gegenwartsfremde Geſchichtklitterungen, ſolche Gleichgültigkeit beim 
dramatiſchen Schablonieren beliebiger Vergangenheiten wie bei den Epigonen 
des Vor- tft nun allerdings im Nachmärz, nach den Erlebniſſen und Ent— 
täuſchungen der Revolution nicht zu erwarten, bei den eigentlichen Fuͤhrern 
auch nicht zu finden, aber die jungdeutſche Tendenz um jeden Preis, als Univerſal— 
mittel und Selbſtzweck, wird von den Klaſſiziſten nicht minder ſcharf abgelehnt 
als von den Iſolierten; die politiſche Grundſtimmung ihrer Dramen iſt ge— 
mäßigt konſervativ oder — was auf dasſelbe hinausläuft — gemäßigt liberal, 
vor der Reichsgründung je nach Herkunft und Verpflichtung des Dichters 
groß- oder kleindeutſch, hernach reichstreu, jedem Partikularismus abgeneigt, 
während des Kulturkampfs nicht ſelten in der romfeindlichen Haltung wei— 
land Raupachs (vgl. S. 566), während der wilhelminiſchen Ara häufig ein 
poetiſcher Widerhall kaiſerlicher Neigungen und Abneigungen — kurz ein 
letzten Endes höfiſches Drama, das denn auch zwei Hohenzollern, Prinz Georg 
von Preußen und Wildenbruch, den Enkel Louis Ferdinands, unter ſeinen 
Dichtern aufweiſt und in der barocken Hofpoeſie (vgl. S. 252 ff.) eine freilich 
kaum erwünſchte Parallele findet. Natürlich können ſich die Epigonen der 
überſtarken jungdeutſchen Einflüſſe auf dem Gebiet der Hiſtorie und des 
hiſtoriſchen Luſtſpiels nicht völlig erwehren, und Leute wie Dingelſtedt, 
Bodenſtedt, Gottſchall, Freytag („Die Fabier“ gedr. 1859, aufgef. Berlin 61) 
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ſtehen auf Interferenzvunkten der beiden Wellenbewegungen, aber des Tren— 
nenden iſt doch, ganz abgeſehn von der politiſchen Einſtellung, unendlich viel 
mehr als des Verbindenden. Das von den Jungdeutſchen erneute Gegen— 
warts- oder „ſoziale“ Drama gerät abermals ins Hintertreffen, aus dem es 
erſt die Lindau und Genoſſen wieder hervorholen werden, umgekehrt kommt 
das von der Romantik verworfene, durch Gaſtſpiele der Rachel und Riſtori 
neu empfohlene klaſſiſche Altertum, das von Immermann, Hebbel, den Jung⸗ 
deutſchen abgelehnte Mittelalter einſchließlich der Hohenſtaufen (ſicherlich 
auch dank der gleichzeitigen Glanzzeit unſerer Geſchichtſchreibung) zu neuen 
Ehren, und überhaupt ſuchen und finden die Münchner und Gleichgerichtete 
faſt immer die Bedingungen der hohen Tragödie, ganz wie Gottſched, nur 
bei den oberen Zehntauſend der Vergangenheit erfüllt, während ihnen das 
Leben der Zeitgenoſſen faſt nur Stoff zum Salone oder Philiſterluſtſpiel nach 
Art der Bauernfeld und Benedix bietet. „Duplikate“ urteilt Hebbel „ſind 
vom Überfluß und paſſen nicht in den Haushalt der Literatur“, dann aber 
paſſen neun Zehntel des Epigonendramas nicht hieher, handelt es ſich doch 
faſt immer wieder um ein jambiſiertes Stück Geſchichte aus aller Herren 
Ländern, wenn tunlich mit einem Ausblick ex eventu und, auch wenn un— 
tunlich, mit einem der Staatshandlung gewaltſam aufgepfropften Liebes— 
verhältnis. Mit den lapidaren Stilen Hebbels und Wagners haben die 
Epigonen nichts gemein; wenn ſie gelegentlich etwa in Geibels „Brun— 
hild“, in Meyrs „Herzog Albrecht“, in Weilens „Triſtan“ ſtofflich mit jenen 
Großen zuſammentreffen, erhält der Vergleichende ſofort den richtigen Maß— 
ſtab für ſie. Die zeitgenöſſiſche Kritik urteilte freilich anders; zumal in der 
Reaktionszeit erſchien der Ausſchluß alles Häßlichen und Widerwärtigen 
die ideale Denk- und Handlungsweiſe der Dichter und ihrer Helden, die 
konventionell-geſchloſſene Form, der ſchillernde Vers, überhaupt das hohe 
Bildungsniveau, die Salon- und Hoffähigkeit dieſer Beruhigungsliteratur 
hoch erwünſcht und „Brunhild“ ſicherlich der Tri- wie der Tetralogie bei 
weitem vorzuziehn. 

Jedenfalls gebührt ihrem Dichter Emanuel Geibel (1815— 84) das chrono— 
logiſche Verdienſt, durch jenen weſtgotiſchen „König Roderich“ (gedr. 1844, 
aufgef. Weimar 46) mitten unter jungdeutſcher Herrſchaft die Tradition des 
ſpätklaſſiſchen Dramas eröffnet zu haben, und die in Trimetern entworfene, 
in Blankverſen ausgeführte „Brunhild“ (gedr. 1855, aufgef. München 61) 
hat das Problem oder mindeſtens eins der Probleme jedes Nibelungen-Dramas, 
nämlich: die überlieferten Heldengeſtalten modernem Bewußtſein pſychologiſch 
nahe zu bringen, ohne ihre „urſprüngliche, ſtarre Größe“ zu beeinträchtigen, 
zwar nicht gelöſt, doch richtig erkannt und die Auswirkung von Hebbels Drama, 
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das drei Monate nach Geibels Uraufführung erſchien, nicht unweſentlich ge 
ſchädigt. Dennoch iſt ſie, iſt die mit dem Schillerpreis gekrönte „Sophonisbe“ 

(aufgef. Schwerin 1867, gedr. 68) verſchollen. Nicht minder das ganze drama⸗ 
tiſche Lebenswerk von Geibels Thronfolger Paul Heyſe (183019140, einige 
ſiebzig (l) Dramen zwiſchen 1850 und 1906, aus Altertum, Mittelalter, Merz 

zeit, auch Gegenwart ſchöpfend, darunter, als Spezialität des Meiſters der 
Novelle, nicht wenige tragiſche Einakter, ferner ein Preisſtück „Die Sabine— 

rinnen“ (aufgef. München 1858), dann, verhältnismäßig erfolgreich und lang— 

lebig, der pommeriſche Bankbanus „Hans Lange“ (Berlin 1864); wiederholt 
hat Heyſe Entwürfe Schillers (Elfride, Königsmarck) ſelbſtändig ausgeführt, 
mehr als einmal nach jungdeutſchem Muſter bibliſche Stoffe erneut, auch nach 
Jordans Vorgang die ſchwere Form des Myſteriums gehandhabt, immer vor— 

nehm, liebenswürdig, immer zur Schönheitslinie ſtrebend, niemals ganz ſein 

eigener Herr. Neben Geibel und ihm erſcheinen die andern „Münchner“ Drama— 

tiker, ob nun der eigentlichen Schule und den königlichen Sympoſien näher 
oder ferner ſtehend, wie Schatten und ihre Dramen noch weniger perſönlich 
betont, noch leichter zwiſchen den Autoren zu verwechſeln als die der Jung— 

deutſchen: Julius Groſſe, zeitweilig Dramaturg des Münchner Hoftheaters, . 
der von Glück ſagen konnte, daß ſeine Verſifizierung von Hebbels „Judith“ 

nach deſſen Tod erſchien; Melchior Meyr, mit „Herzog Albrecht“ (Berlin 

Schauſpielh. 1852) der „Agnes“ Hebbels zuvorkommendz; der hochkatholiſche 
Oskar v. Redwitz; Friedrich Bodenſtedt, der wie Kotzebue und Raupach auf 
dem Umweg über Rußland in die deutſche Literatur gelangte und zeitweilig 
(1867-69) die Meininger Hofbühne leitete. Alle dieſe treten dramatiſch noch 

in den Fünfzigerjahren hervor, während der nächſten Jahrzehnte dann, immer 
noch in einem gewiſſen Zuſammenhang mit dem Geibelſchen Kreis, die Lyriker 
Martin Greif (an dem allein ſich der Begriff des Epigonendramas ausreichend 

ſtudieren läßt), Hermann Lingg und Graf Schack, deſſen „Piſaner“ (1872) 
ſich im Stoff mit Gerſtenbergs „Ugolino“ berühren und der gleich Heyſe ſich 

an fauſtiſche Myſterien wagt, die Romanſchriftſteller Wilhelm Walloth und 

Felir Dahn (4834— 1912), dieſer dadurch merkwürdig, daß ſeine erſten 

Werke ihre Erfolge nicht ſowohl den altgermaniſchen oder altdeutſchen 

Stoffen als modern-unitariſchen und kulturkämpferiſchen Tendenzen und 
leidenſchaftlichem Nationalgefühl verdanken; als zweiter Sänger König 

Roderichs (Königsberg 1875), als Fortſetzer der „Brunhild“ („Markgraf 
Rüdeger von Bechelaren“ daſ. 1875) ſtellt er das Bindeglied zwiſchen Geibel 

und Wildenbruch vor. 

Auch was ſich von Dramatikern in den verſchiedenen Reaktions- und Kon— 

ſtitutionsperioden Oſterreichs um das Burgtheater gruppierte, fließt, ſchon aus 
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mäßiger Ferne betrachtet, in einen allgemeinen, nicht ſonderlich intereſſanten 
Typus zuſammen, der bald an Schiller, bald an Grillparzer, zumeiſt an Münch 
erinnert, ſo ſelbſtändig immer die dramatiſchen Hoflieferanten Otto Prechtler 
und Joſef v. Weilen, der unglückliche Schillerpreisträger Franz Niſſel (4834 
bis 93), Ferdinand v. Saar, zuletzt der Oberöſterreicher Franz Keim, der 
Goethes Fauſt durch „Mephiſtopheles in Rom“ (1894) fortſetzte, auch Dahns 
eigenſtes Gebiet betrat, ihren Zeitgenoſſen und Bewunderern erſchienen. Nach 
mittel- und norddeutſchen Bühnen gravitierten Heinrich Kruſe, der eine ganze 
Reihe erprobt jungdeutſcher Gegenſtände epigoniſch neu bearbeitete, Guſtav— 
Heinrich v. Putlitz, Theaterleiter in Schwerin und Karlsruhe („Das Teſta— 
ment des Großen Kurfürſten“ aufgef. Berlin 1858), Otto Roquette (1824 
bis 96) mit einem rieſigen Märchendrama „Gevatter Tod“ (gedr. 1873) ähn— 
lichen Myſterien Heyſes und Schacks vorantretend, Ernſt Wichert aus Dahns, 
Eduard Tempeltey aus Freytags Umgebung; dem Thüringer Albert Lindner 
(1831—88) brachte 1866 der Schillerpreis fo wenig Glück wie elf Jahre 
ſpäter dem Oſterreicher Niſſel; Leben und Schaffen des Malers und Kultur— 
kämpfers Arthur Fitger (1840 — 1902) reicht tief in die Moderne herein und 
berührt ſich ſogar mit ihr. 

Und dasſelbe gilt von den beiden Norddeutſchen, die noch in zwölfter Stunde 
dem welken Körper des Hiſtoriendramas friſches Blut zuführten, von Adolf 
Wilbrandt (1857-4911) und von Ernſt v. Wildenbruch (1845-1909). 
Jener, durch ſeinen Lebenslauf erſt den Münchner, hernach (1881—87 Burg— 
theaterleiter) den Wiener Epigonen beigeſellt, begann 1868 mit anmutigen 
Luſtſpielen in Freytags, Bauernfelds, der neuen Franzoſen Weiſe, malte dann 
in effektreichen Dramen mit brennenden Makartſchen Farben das von Halm 
entdeckte verfallende Rom und, wie Dahn und Wildenbruch, germaniſche und 
deutſche Vorzeit („Kriemhild“ aufgef. Wies b. 1879, Schillerpreis 78; „Sieg— 
fried der Cherusker“ New-York 191 u. a. m.), ſchrieb das erträglichſte unter 
den wenigen bürgerlichen Trauerſpielen ſeiner Schule („Die Tochter des Herrn 
Fabricius“ München 1879) und in dem von der Moderne ſichtlich beeinfluß— 
ten, an die Geheimniſſe des Daſeins rührenden „Meiſter von Palmyra“ (daſ. 
1889) ein Werk, das alle, ausnahmslos alle Epigonendramen, auch Wilbrandts 
eigene, kaum überſehbare Schöpfungen tief unter ſich läßt. Aus ähnlichen 
Vorausſetzungen heraus, äſthetiſch und politiſch ähnlich eingeſtellt, nicht minder 
theatraliſch begabt und mit gleicher Leichtigkeit ſchaffend, zeigt der von den 
Meiningern („Die Karolinger“ aufgef. 1881 Meiningen) entdeckte Hohen— 
zollernſproß Wildenbruch im Gegenſatz zu Wilbrandt ausgeſprochen männliche 
Züge, pflegt vornehmlich das heroiſche, deutſchnationale, preußiſch-patriotiſche 
Trauer- und Schauſpiel, ſteht zeitweilig als Dichter des Neuen Reichs und 
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Hofpoet ſeiner Dynaſtie fein Nachfolger wurde der Rheinländer Joſef Lauff), 
als märkiſcher Schiller im Vordergrund und Mittelpunkt der literariſchen Lite- 
ratur — nicht ohne Widerſpruch des aufſtrebenden neuen Geſchlechts, ſchenkt! 
der Dichtung im „deutſchen Vers“ des „Generalfeldoberſten“ (gedr. 1889, 
aufgef. Weimar 1901) und des „Neuen Herrn“ (aufgef. Berlin Schauſpielh. 
1891) ſogar ein neues Metrum, verſchafft mit dem gewichtigen Doppeldrama! 
„Heinrich und Heinrichs Geſchlechts“ (daſ. 1896) dem Epigonismus einen! 
würdevollen Abgang. 


Wildenbruchs und Wilbrandts Geſtalt ändern an dem Geſamtbild der Gattung, 
wie es oben entworfen wurde, durchaus nichts, laſſen es nur noch ſchärfer her 
vortreten, bekunden nur noch deutlicher Verarmen und Verdorren der deutſchen 
Tragödie im Vierteljahrhundert zwiſchen dem Verſtummen Ludwigs, Hebbels, 
Wagners und dem erſten Aufſchrei des Naturalismus. Die dieſen Zeitraum 
trotz Sedan und Verſailles, trotz der lang und heiß erſehnten ſtaatlichen Einigung 
eines Großteils deutſcher Nation kennzeichnende Verflachung und Entartung der 
Literatur trat auf keinem andern Gebiete ſo augenfällig zutage wie auf dem 
des Dramas. Es ſchien durch die das Reich geſtaltenden und umgeſtaltenden 
Ereigniſſe weder etwas zu gewinnen noch überhaupt von ihnen berührt zu 
ſein: kaum daß der Kulturkampf ein wenig Leben in das Epigonenſtück brachte; 
Wildenbruchs charakteriſtiſche Werke aber fielen zeitlich ſchon in die Bann— 
meile der Moderne und waren überdies, wenige Ausnahmen abgerechnet, an 
die preußiſche Scholle gebunden. Zunächſt und noch geraume Zeit blieb das 
nach großen Analogien der Welt- und Literaturgeſchichte erwartete nationale 
Drama gänzlich aus; die Lücken des von Epigonen, jungdeutſchen Nachzüglern, 
dieſen oder jenen klaſſiſchen Dramen und vom Luſtſpiel bekannter Tradition 
notdürftig beſetzten Spielplans füllte eine zwar ſchon vor dem Krieg ein- und 
hierauf ein paar Jahre ſchandenhalber ausſetzende, dann aber erſt recht auf— 
blühende Einfuhr aus Frankreich und bald auch eine beſchämend minderwertige 
Nachahmung jener fremden Literatur — genau wie nach den Befreiungs— 
kriegen. Diesmal handelte ſich's in erſter Linie um das fog. Sittenſtück (comé- 
die de mœurs), gradlinige Fortſetzung, zeitgemäße Umwandlung der für 
den Vormärz ſo wichtigen Luſt- und Schauſpiele Scribes und ſeiner Schule. 
Schon dieſer alte Puppenſpieler hatte ſich nicht immer mit reiner Situations— 
und Charakterkomik, mit dem kunſtreichen Löſen gordiſcher Knoten begnügt, 
ſondern von ſeinem gut bürgerlichen Standpunkt aus Kritik an geſellſchaft— 
lichen Mißſtänden geübt, allerdings gewiſſe konventionelle Grenzen nur ſelten 
verletzt. Eben dieſe Schranken nun wurden, nicht ohne Einfluß des drame 
romantique, durch kühne Neuerer im zweiten Kaiſerreich und in der dritten 
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Republik durchbrochen, man verlegte die Handlung mit Vorliebe in die müßige 
Pariſer Lebe- und die ſie ergänzende Halbwelt (das Wort kam durch ein Stück 
des jüngern Dumas 1855 in Umlauf) und ſtellte neben ſozialen Fragen ins— 
beſondere geſchlechtliche Probleme, namentlich Ehe und den bisher vom Gegen— 
wartsdrama gewöhnlich gemiedenen Ehebruch zu ernſthafter dramatiſcher Dis— 
kuſſion; überhaupt ſollte das Laſter nun nicht mehr totgeſchwiegen, ſondern 
verſtanden und daher verziehen werden, während die größere Hälfte aller 
Schuld der unglückſeligen Geſellſchaft zufiel. Ein lehrhafter, moraliſterender, 
tendenziöſer Zug eignet insbeſondere den Schöpfern des Sittenſtücks, dem 
Dichter des dritten Standes Emile Augier (1820-89) und dem Frauenrechtler 
Alexandre Dumas d. J. (1824 —95), die denn auch von ihrem Lebenswerk als 
von einem théatre utile oder militant zu reden wiſſen. Manches haben jie mit 
den Jungdeutſchen gemein, Dumas z. B. mit Gutzkow, Augier mit Laube, vor— 
aus aber die von Scribe überlieferte, durch fie vervollkommnete Technik, das 
dramatiſche Kunſthandwerk: meiſterhafte Expoſition; ſichere und fpannende 
Führung der Geſchehniſſe, fet es zur Kataſtrophe, fet es zur Verſöhnung der 
Gegenſätze; flüſſiges Geſpräch; ſcharfe Ausprägung des Problems (piece 
atheése); die Feuerprobe des Duells, die Tränen- oder Waſſerprobe der Eltern 
und Kindesliebe; den außerhalb des eigentlichen Konflikts ſtehenden erfahrenen 
Weltmann, den raisonneur, den Théodore Barrière (1823 —77) erfunden 
haben wollte; die in den vorletzten oder letzten Akt verlegte große Peripetie 
(scene à faire), wo die gegneriſchen Kräfte aneinander prallen und die Theſe 
verkündet wird; im Mittelpunkt ſteht eine eigenartige, in der Regel weibliche 
Geſtalt mit ganz beſonderer Vorgeſchichte, in ganz ungewöhnlicher Lage und 
benennt das Stück; iſt die Handlung gut erſonnen, gibt ſie günſtigen Spiel— 
raum für eine Kameliendame, ein Marmormädchen, für Francillon oder 
Cyprienne oder Deniſe, ſo mag das übrige Perſonal von einem Stück ins 
andere wandern, wie die Lebewelt ſelbſt von Salon zu Salon. Vornehmlich 
durch die genannten Drei, dann die Meiſter anmutigen Luſtſpiels Feuillet und 
Pailleron und durch den Alleskönner Victorien Sardou (1831-41908, einen 
Techniker ohnegleichen, ſtellt das Sittenſtück, alles in allem genommen, eine 
ſchwerwiegende literariſche Leiſtung dar, ſein elektriſches Feld war ſo groß wie 
die Kulturwelt, ſein Aufbau durch ein Halbjahrhundert nicht minder kanoniſch 
als ehedem der der tragédie classique, und ohne ſeine Geſellſchaftskritik iſt die 
freilich unendlich kühnere Björnſons, Ibſens, Tolſtojs undenkbar. Und nicht 
minder ſtark und weit umher, wenngleich in tieferen Schichten wirkt zur ſelben 
Zeit die ſog. Boulevard-Poſſe, eine Kreuzung zwiſchen dem alten Vaudeville 
(ogl. S. 595) und dem Sittenſtück; aus ihrem Typus, wie er ſich insbeſondere 
durch den erfindungsreichen „Großmeiſter des Lachens“ Eugene Labiche (1815 
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bis 88), durch Henri Meilhac, Alfred Hennequin u. a. feſtlegt, verſchwinden 
allmählich die muſikaliſchen, die lyriſchen Elemente, welche die gleichzeitig auf— 
blühende Operette übernimmt, und auch hier werden die Grenzen des Darſtell⸗ 
baren weit vorgeſchoben; ſonſt bleibt alles beim alten: tolle Verwicklungen und 
Verwechſlungen, übermütige Luſtigkeit, moͤglichſte Aktualität, das den Fran⸗ 
zoſen eigene Bühnengeſchick. , 
Dieſe beiden Gattungen nun, die vornehme und die triviale mit ihren Zwiſchen- 
gliedern, machten ſich während der Verfallszeit in Überſetzungen auf den deutſchen 
Bühnen ebenſo breit wie weiland Destouches und Marivaux, Pixérécourt und 
Scribe; der Schule Augier-Dumas insbeſondere war Laube an ſeinen Wiener 
und Leipziger Buhnen ein unermüdlicher Schrittmacher. Als nach dem Kriege 
dieſe Einfuhr, mindeſtens im neuen Reich, zunächſt ſtockte, benützten heimiſche 
Schriftſteller die Konjunktur, um das fremde Sittenſtück, das ohnehin wie in 
Frankreich auch hier mit Zenſur und konſervativer Kritik heftig zu kämpfen 
hatte, durch ein deutſches vollends zu verdrängen: zuvorderſt der Journaliſt 
Paul Lindau (1839 — 49419), der den Pariſer Betrieb an Ort und Stelle 
ſtudiert und ſich als Überſetzer dem Theater nützlich gemacht hatte. Die ge— 
wagte Handlung ſeines Erſtlings „Marion“ (1869) ließ er noch in Frankreich 
ſpielen wie Leſſing ſein erſtes bürgerliches Trauerſpiel in England, das zweite 
(„Maria und Magdalena“ aufgef. Wien Stadtth. 1872) und die Menge ſpäterer 
Schau- und Luſtſpiele ſtanden auf angeblich deutſchem Boden; doch ſtatt der 
in Frankreich wurzelnden Dichtung eine techniſch gleich vollkommene, aber 
bodenſtändige gegenüberzuſtellen, hatte Lindau dieſe deutſchen Sittenſtücke denen 
des beſonders bewunderten Dumas nur durch Hereinziehung von allerlei 
Aktualitätchen, durch erzwungenen Weltton, durch ſorgfältig kopierte Griffe 
und Kniffe oberflächlich angeglichen, in allem Künſtleriſchen blieben dieſe erz 
findungsarmen und lebloſen Stücke mit ihrer ebenſo anſpruchsvollen wie flachen 
Problematik, mit dem unerträglichen Papierdeutſch ihres Dialogs ebenſo tief 
unter ihren Muſtern wie der furchtſame Liberalismus, der beſtändig Pelze 
waſchen wollte, ohne ſie naß zu machen, unter dem ſittlichen Ernſt Augiers, 
unter der aufrichtigen Überzeugung, dem Agitationseifer der Dumasſchen 
Theſenſtücke. So erklären ſich Lindaus unleugbare Bühnenſiege auf Privat— 
und Hofbühnen nur aus der erwähnten Konjunktur und einer allerdings 
meiſterhaften Technik des Erfolgs, bei der dem Bühnendichter Lindau der 
Journaliſt, der Kritiker, der Redakteur gleichen Namens zu Hilfe kam; als 
Dramaturg (1895 Meiningen, 1899 — 14902 Berliner, 1904 — 1905 Deutſches 
Theater, 1908— 1912 Schauſpielh. Berlin) wirkte er erſt lange nach der Ver⸗ 
falls, ſeiner Glanzzeit. Den Spuren dieſes Duodez-Dumas folgten u. a. Hugo 
Lubliner (pſeud. Hugo Bürger), Felix Philippi, Spezialiſt für widerliche 
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Schlüſſelſtücke, und das ſtärkſte Talent der Schule, wenn von einer ſolchen die 
Rede fein darf, der deutſche Sardou, Richard Voß (18514918), deſſen drama— 
tiſches Lebenswerk ziemlich gleichzeitig mit dem Lindaus einſetzt, aber ſpäterhin 
ſchon deutliche Einwirkungen Ibſens und der Naturaliſten aufweiſt, während 
Lindau, trotz aller fortſchrittlichen Redensarten ein unentwegter Anwalt lite— 
rariſcher Reaktion, ſich jeder wirklich epochalen Erſcheinung und Richtung 
entgegenwarf und nur, als ſich der Sieg der Moderne zu erklären begann, noch 
rechtzeitig den Anſchluß erwiſchte. Genau ſo machte es der deutſche Pailleron 
oder Labiche Oskar Blumenthal (1852—4917) als Kritiker und Bühnen— 
leiter (1884 Berliner, 88—98 Leſſingth.); für fein mit ſpießbürgerlicher 
Frivolität, mit Kaffeehaus- und Börſenwitzen, mit den bewährten Typen 
und Späßen humoriſtiſcher Familienblätter, mit einer als Gemüt verklei— 
deten faden Sentimentalität ausgeſtattetes Warenhaus bedeuteten die lite— 
rariſchen Revolutionen des Naturalismus und des Symbolismus nur vorüber— 
gehende Geſchäftsſtörungen, ſo daß dem allerdings vortrefflich gemachten 
Schwank „Im weißen Rößl“, über dem ſich Labiche und Benedix die Hand 
reichen, der ziffermäßig größte Theatererfolg des Jahrhundertendes zuteil wurde 
und ſein Autor ſchnell die oberſte Stufe der von Lindau ganz ernſtlich angeprie— 
ſenen Treppe Kritiker-Dichter-Direktor-Rentner erklomm. Überhaupt ſtellt das 
Luſtſpiel der Verfalls- gleich dem der Reſtaurationszeit ein Gemengſel franzö— 
ſiſcher und deutſcher Elemente vor. Die obere Grenze bezeichnen, literariſche 
Anſprüche erheben Epigonen wie Hippolyt Auguſt Schaufert („Schach dem 
König“, preisgekr. Burgth. 1867), Wilbrandt, Kruſe, Wichert und ihr ſpäter 
Nachfahr Ludwig Fulda, während Guſtav Kadelburg, die Brüder Paul und 


Franz v. Schönthan u. v. a. in die Umgebung Blumenthals gehören, der harm— 
loſe Landjunker Guſtav v. Moſer ſich als verſpäteter Benedix erweiſt und der 
den Weg übers Publikum zum Volkeifrig und ehrlich ſuchende Adolf L'Arronge 


(1838-1908, Leiter des Lobe-Th. Breslau 1874 — 78, des Deutſchen Th. 
1883—94) die kleine Zahl dauerhafter fog. Volksſtücke durch „Mein Leopold“ 
(1873) vermehrt. 

An und für ſich bietet keiner der hier genannten und nicht genannten franzö— 
ſiſch orientierten, nach Augiers oder Labiches Muſter häufig zuzweit arbeiten— 
den Literaten, deren Geſamtheit neben den vornehmlangweiligen Epigonen die 
Verfallszeit eben als ſolche kennzeichnet, Anlaß zur Entrüſtung. Seit es ein 
Theater gibt, haben kunſtfremde aber handfertige Schriftſteller fuͤr Spannung 
und Aufregung, haben Komöden, auch wohl minder unterhaltende als Blumen— 
thal und Genoſſen, für Zerſtreuung und Spaß forgen muͤſſen und dabei thre 
Rechnung gefunden; der Deutſche erinnere ſich Müllners, Claurens und der 
Birch-Pfeiffer. Aber nie zuvor hatte ſich ſolche Geſchäftsliteratur einer fo 
D. D. 41 . 
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unverhältnismäßigen Geltung erfreut, nicht einmal als Müllner orakelte, nie 
hatte die maßgebende Kritik ſich ſo einhellig auf die Seite des Unoriginellen 
und Gleichgültigen geſchlagen, nie zuvor bewußt oder unbewußt oder gar in | 
Perſonalunion von Dramatiker und Rezenſent die Reklame für rein geſchäft— 
liche Unternehmungen beſorgt. Und nahezu zwanzig Jahre laſteten jene Litera- 
tur und dieſe Kritik wie ein Alp auf der Nation; und nahezu zwanzig Jahre | 
konnten auf der Bühne, von feltnen Glücksfällen abgeſehn, neue poetiſche Ideen 
nur in erbittertem Kampf gegen Rückſtändigkeit und Minderwertigkeit ver— 
wirklicht werden, indes Leute, die aus der erhabenen Kunſt des Dramatikers 
ein wie das Bankfach oder die Kleiderkonfektion für jeden findigen „jungen 
Mann“ erlernbares Geſchäft gemacht hatten, in literariſchen und allgemein 
geiſtigen Angelegenheiten das große Wort führten und einzelne von ihnen ſich 
ſo ſtarke Poſitionen ſchufen, daß ſie perſönlich den literariſchen Umſturz der 
Achtzigerjahre ohne allzu ſchwere Verluſte überdauerten. 


Während ſolchergeſtalt in der Verfallszeit alle die alten Gattungen, das ſtili— 
fierte Jamben-, das bürgerliche Gegenwartsdrama, das Geſprächs- und das 
Situationsluſtſpiel abwelkten, fand nun erſt das freilich viel jüngere Lokal— 
ſtück (ſ. S. 596 ff.) ſeinen Nachſommer. Allerdings nicht im Norden, nicht in 
Berlin, trotz dortigen Maſſenverbrauchs und-angebots, dem nacheinander das 
Königſtädtiſche, das Friedrichwilhelmſtädtiſche (1850), das Wallnertheater 
(1864) und das Zuſammenſpiel hervorragender komiſcher Kräfte dienten; deſſen 
bedurfte es aber auch für die ſonſt unbegreiflichen Erfolge, die David Kaliſch 
(1820 — 72) ſeit 1847 mit plumper Ausſchrotung franzöſiſcher und Wiener 
Schwänke errang; gleich fein Erſtling („Hunderttauſend Taler“ Königſt.“ 
23. XII. 1847) erzielte in anderthalb Jahren 86 Aufführungen, eine damals 
faſt unerhörte Ziffer. An dem Neſtroyſchen Schema, der Bindung von Proſa- 
dialog mit Couplets und ſonſtigem Geſang, wohl auch mit Tanz, an der Ver— 
wendung von ſtädtiſcher Mundart und allerlei Jargons, an der herkoͤmmlichen 
Raumverteilung wurde nichts geändert; als neue Errungenſchaften erſchienen 
die nach damaligen Begriffen verwegenen, nach heutigen überaus harmloſen 
Anſpielungen auf äußere und, ſoweit erlaubt, auch auf innere Politik und, 
offenbar als Gegengewicht folcher ſtaats bürgerlicher Sorgen, die Pflege deſſen, 

wofür damals der Ausdruck „hoherer Blödſinn“ aufkam. Eine beliebige Poſſe 
Kaliſchs neben eine beliebige Neſtroys geſtellt: der Bettler und Flottwell! Man 
mußte wohl in Theaterſachen ſo weltfremd ſein wie Gottfried Keller, um in | 
einem Brief an Hettner, den diefer ſeinem „Modernen Drama“ (1852) ein- 
verleibte, bei Kaliſch und ſeinesgleichen als ſpezifiſch neues Element „die Ver- 
bindung der Muſik mit der Dichtung in den Couplets“ und überhaupt „be— 
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deutende Vorboten“ einer neuen ariſtophaniſchen Komödie zu entdecken, die 
unfehlbar eintreten müſſe, „wenn die Völker frei, wenn geordnete würdige 
Zuſtände, wenn wahre Staatsmänner, wenn andere Träger der Bildung vor— 
handen ſind“. In Wirklichkeit lebten dieſe Poſſen, „Aurora in Oel“, „Berlin 
bei Nacht“, „Doktor Peſchke“ und wie ſie alle heißen mögen, einzig und allein 
von einem ungewöhnlich guten Schauſpielerenſemble, und es iſt kein Wunder, 
wenn unter den Konkurrenten des „Berliner Poſſenvaters“ nicht wenige Lokal— 
komiker begegnen, die wie Carl, Neſtroy, Raimund ſich ſelbſt dankbare Rollen 
ſchrieben, ſo Auguſt Weirauch in Berlin, Georg Starke in Hamburg, Guſtav 
Raeder (1810-68) in Dresden, der Verfaſſer von „Robert und Bertram“, 
„Flick und Flock“ u. dgl. m. Natürlich trat das lokale Moment nicht überall 
gleich ſtark hervor, außerdem ließen ſich dieſe Poſſen, ſelber meiſt „wo anders 
her genommen“, ſehr bequem je nach Bedarf verberlinern, vermünchnern, 
verhamburgern, kurz wohin immer verpflanzen, und ſo reicht dieſe federleichte 
freizügige Unliteratur oder ihre Tradition noch tief in die Verfallszeit, ja ge— 
legentlich über ſie heraus, wiewohl ſchon zu Ende der Sechzigerjahre die franzö— 
ſiſche und die Wiener Operette ſich mit ſtärkern Reizmitteln auf denſelben 
Bühnen, oft durch dieſelben Mimen, an dasſelbe Publikum wendeten und dem 
Lokalſtück großen Abbruch taten. 

Auch in München läuft, noch aus der Biedermeierzeit her, ſolch eine Tradition 
lokalen Luſtſpiels, deren Parallelismus mit Wien durch die Geſtalten und 
Biographien Karl Carls (vgl. S. 602) und Leopold Feldmanns erſichtlich 
wird. Wenn jener den Bäuerleſchen Staberl und deſſen Umwelt von der Donau 
an die Iſar und wieder in die Heimat zurückbrachte, überhaupt die beiden ſüd— 
deutſchen Reſidenzen theatraliſch in Wechſelverkehr ſetzte, begann der Münchner 
Jude Feldmann (1802 —82) als Literat in Bayern und endete als Dramaturg 
des Theaters an der Wien, eifriger Lieferant der Hof- und Vorſtadtbühnen 
beider Städte auf der Mittellinie etwa zwiſchen Bauernfeld und Neſtroy und 
nach Bedarf Münchner oder Wiener Lokalfarben anwendend. Er ſchrieb ſeit 
1835; etwa zwanzig Jahre ſpäter ſetzen die Luſtſpiele und Volksſtücke ſeines 
Landsmanns, des Journaliſten und Politikers Martin Schleich (182783) 
ein, der die Mundart viel ſicherer und häufiger anwendete als Feldmann und 
für ſein Luſtſpiel „Drei Kandidaten“ (aufgef. München Hofth. 1858) pari 
passu mit ſo großen Herrn wie Jordan und Heyſe einen vom Maximilians— 
orden ausgeſchriebenen Preis erhielt, übrigens als echter und gerechter Altbayer 
„Fremde“ wie Hebbel und Wagner bis aufs Meſſer bekriegte. Und je deut— 
licher ſich die Phyſiognomie der Kunſt- und Bierſtadt ausprägte, deſto beſſer, 
nicht der Qualität ſondern der Menge nach, gedieh das zugehörige Lokalſtück. 


Aber neben die Kleinbürger der heranwachſenden Großſtadt, mit denen ſich 
An 
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Feldmann, Schleich und ihresgleichen befaßten, hatte man in München ver— 
hältnismäßig ſehr früh das oberbayeriſche Landvolk auf die Bretter der Vor— 
ſtadt- und ſogar der Hofbühne geſtellt: hier in anmutigen kleinen Singſpielen 
(1847, 54, 62) des prächtigen Gelehrten und Jägers Franz v. Kobell (4803 
bis 82), dort, am Gärtnerplatz, in nicht wenigen, meiſt ungedruckten rührſamen 
und effektreichen Bauernſtücken, von denen die Franz Prüllers (1805— 79), 
z. B. „Der Toni und fet Burgei“ ſeit den Fünfzigerjahren in Wien (Th. a. d. W.) 
viel geſpielt wurden und noch auf Anzengruber unmittelbar einwirkten; der 
Dialekt bot ja kein Hindernis, ebenſowenig die der nordtiroliſchen, der ſalz— 
burgiſchen, der oberöſterreichiſchen Umwelt nah verwandte der Grenznach— 
barn. An Kobell und Prüller ſchloß ſich in den Sechzigerjahren einer, der vom 
Münchner Epigonentum ausgegangen und wie Schleich preisgekrönt und zu— 
letzt bei oberbayriſchen Dorfgeſchichten nach Art Auerbachs angelangt war: 
Hermann Schmid (4815-80) wurde an ſich ſelbſt zur Birch-Pfeiffer, inz 
dem er für das Gärtnerplatztheater eine Anzahl ſeiner Erzählungen obenhin zu 
dramatiſieren und dieſen Volksſtücken durch alpinen Hintergrund und ganz 
alpenfremde Empfindſamkeit, durch mundartlich gefärbte Rede und allerlei 
volkskundlichen Kleinkram ſo viel Lebensferne und Lebensnähe zu geben wußte, 
als man in den Sechziger- und Siebzigerjahren von ſolchen Dichtungen ver— 
langte. Auch er ein Vorläufer, zuletzt jedoch ein Rivale Anzengrubers, mit 
einzelnen ſeiner Lederhoſendramen noch heut auf Bauerntheatern ein will— 
kommener Gaſt und übrigens, mit Anzengruber zuſammen, die unmittelbare 
Vorausſetzung für den „Geigenmacher von Mittenwald“, den „Herrgottſchnitzer 
von Ammergau“ u. ä. von Ludwig Ganghofer A855—1920), deſſen große, 
auch außerbayriſche Erfolge allerdings bloß auf Rechnung des auch in der 
bildenden Kunſt der Achtzigerjahre beliebten Alplerkoſtüms und des treff— 
lichen Gaſtſpiels reiſender Truppen zu ſetzen ſind. In ſeinen, ſeiner Mit— 
arbeiter und Nachahmer Händen verſimpelte die Gattung, verlog ſie ſich bald 
ſo ſehr, daß ſie das naturaliſtiſche Strafgericht ganz beſonders herausforderte 
und verdiente. 


Bloß auf öſterreichiſchem Boden führt die Entwicklung des Lokalſtücks in der 
zweiten Jahrhunderthälfte nicht in den Verfall des nach dieſem benannten 
Zeitraums, ſondern aufwärts, ja ſo hoch, daß im Namen Anzengrubers der ge— 
wichtigſte Proteſt der Geſchichte des deutſchen Dramas gegen jene Bezeichnung 
liegt. An anderer Stelle (S. 600 ff.) iſt die lange und breite Entwicklung von 
den Perinet und Hensler bis zu Neſtroy dargeſtellt worden, und die Geſtalt 
dieſes großen Satirikers, ſeine eigene Entwicklung laſſen die Richtung, die das 
volkstümliche Drama unter der langen Regierung Franz Joſefs einſchlagen 
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ſollte, nicht verkennen. Seitenſtücke zu Kobells mundartlichen Singſpielidyllen 
wie „'s letzti Fenſterln“ von Johann Gabriel Seidl oder Alexander Baumanns 
„Verſprechen hinterm Herd“ — ſeine Burgtheater-Uraufführung 1848 rief Heb- 
bels Berſerkerwut wach — ſind trotz ihrer Langlebigkeit Epiſode geblieben; der 
Stromſtrich führt vielmehr geradenwegs von Neſtroy, deſſen reſpektloſer Witz 
der Revolution vorgearbeitet hatte, zu einem vielköpfigen Geſchlecht mittel— 
mäßiger Schriftſteller, fur die eben die Revolution zum großen Erlebnis wurde, 
zu Leuten, die die überlieferten Formen des entzauberten Lokalſtücks ganz un— 
verändert ließen, aber nicht mit Neſtroys ausnahmsloſer Skepſis, ſondern 
nach jungdeutſchem Muſter mit freiheitlicher Geſinnung erfüllten; mußten ſie 
während dieſer oder jener Reaktion verſtummen, ſo ſprachen ſie, wenn ver— 
faſſungsmäßige Zuſtände wiederkehrten, um ſo lauter. Ihrer Maſſenproduktion, 
die an die Überkaninchen des Vormärz erinnert, entging keine Tagesfrage; ſie 
ſtanden im Kulturkampf, noch bevor ihn die Epigonen weſtgotiſch oder karo— 
lingiſch verkleideten; ſie brachten, was die Jungdeutſchen (vgl. S. 618) noch 
kaum gewagt, den vierten Stand, vor allem aber, nach bayriſchem, Birch-Pfeiffer— 
ſchem, Moſenthalſchem, alſo nicht eben nach beſtem Muſter, das Landvolk auf 
die Bühne, und neben dem Gattungsnamen Poſſe, der ſich allmählich auf grobe 
Situationskomik einſchränkte, kamen die anſpruchsvolleren Marken Charakter— 
bild oder -gemälde, Lebensbild, zuletzt Volksſtück auf, dies letztere jedenfalls 
ſowohl den Gegenſtand als auch die Geſinnung, die Sprache und (wie bei 
L'Arronge) das erhoffte Publikum bezeichnend. Zu der Maſſe dieſer zwiſchen 
1850 und 90 durch Hunderte von Theaterſtücken auf den drei alten Vorſtadt— 
bühnen Wiens vertretenen Literatur ſteht der künſtleriſche Wert freilich im 
verkehrten Verhältnis, und das Gefamtbild ijt nicht viel erfreulicher als bei 
den Zeitgenoſſen Kaliſch oder Raeder, aber Anzengrubers Geſamtverdikt doch 
ſehr ſtreng: „nackter Unſinn, oft mit krauſeſter Tendenz verquickt, Handlung, 
Charaktere, alles unwahrſcheinlich, unwahr, nicht uͤberzeugend, fo daß der 
guten Sache der Volksaufklärung mehr geſchadet als genützt wurde.“ Von all 
ſeinen Vorgängern — ihr Name iſt Legion — ließ er nur Friedrich Kaiſer 
(1814 — 74) gelten. 

Aus dieſer Tiefebene ſteigt der vierte und letzte Gipfel des Wiener Volksſtücks 
auf und wirkt um fo mächtiger. Das Leben Ludwig Anzengrubers liegt 
in verhältnismäßig engen Grenzen (1839 —89), fein dramatiſches Schaffen, 
von einer unſelbſtändigen und unerfreulichen „prähiſtoriſchen“ Periode ab— 
geſehn, in den neunzehn Jahren zwiſchen dem großen, auch von Laube be— 
grüßten Erfolg des „Pfarrers von Kirchfeld“ (Th. a. d. W. 5. XI. 1870) und 
dem „Fleck auf der Ehr“ (Deutſches Volksth. 14. IX. 1889) und umfaßt 24 
Werke, deren ſtärkſte und berühmteſte („Der Meineidbauer“ Th. a. d. W. 1871, 


646 Von der Romantik bis zur Moderne 


„Die Kreuzelſchreiber“ daſ. 72, „Der G'wiſſenswurm“ daſ. 74, „Das vierte 
Gebot“ Joſefſt. 77) ſich auf der erſten Hälfte der Entwicklungslinie zuſammen— 
drängen. Auch Anzengruber läßt die alten, von Neftroy überkommenen Formen 
beſtehen, nur daß bei ihm das Couplet, dem ſtets etwas Großſtädtiſches an— 
haftet, vor volkstümlicheren Liedformen zurückweicht und eine kleine Minder— 
heit ſeiner Stücke, darunter allerdings das „Vierte Gebot“, auf lyriſch-muſi— 
kaliſche Hilfen verzichten; an allem Außerlichen des herkömmlichen „Lebens— 
bildes“ oder „Volksſtücks“ wird doch nichts Weſentliches geändert, und die 
läſſige Technik des ehemaligen Wanderkomoͤdianten kommt, wie die feiner 
Vorgänger, den Traditionen, Beduͤrfniſſen, Möglichkeiten des Theaters und 
ſeiner Künſtler immer ſehr weit, bisweilen allzu weit entgegen — wie denn 
überhaupt zwiſchen der obern und der untern Grenze ſeiner Kunſt eine merk— 
würdig große Spannweite beſteht, oben Ariſtophanes und Shakeſpeare, unten 
Schmid und Kaiſer. Auch die oft auf Fragen des Tages, der Stunde antwor— 
tende Tendenz rückt ihn eng an die Kaiſergruppe, ebenſo die zweifache Um— 
welt Stadt und Land, d. h. entweder Wien oder in 14 der 24 Dramen etwas 
Alpines, das nach Bedarf (3. B. im „Pfarrer“ und in den „Kreuzelſchreibern“) 
auch Bayern, ja ſogar Schweiz heißen kann. Aber wo der Dramatiker Anzen— 
gruber wirklich er ſelbſt iſt, da hat er vor jenen kleinen Leuten Koſtbarſtes 
voraus: da werden die abgegriffenen Schablonen des Volksſtücks durch pſycho— 
logiſch vertiefte, folgerichtig gezeichnete Vollmenſchen erſetzt, rührſelige Ver— 
ſöhnlichkeit durch unerbittliche Konſequenz, die von ihm ſelbſt angeklagte 
Unwahrſcheinlichkeit und Unwahrheit der Erben Neſtroys durch jenen von 
Laube (yal. S. 613) herbeigeſehnten Realſinn, der nun endlich, von der 
Epik des ſilbernen Zeitalters, von Auerbachs Dorfgeſchichten aus, ſich des 
Dramas bemächtigt und dies bis hart an die Grenzen des Naturalismus 
führt. Nur bis an die Grenzen — ſo kühn auch Anzengrubers Stoffwahl bei 
fortwährendem Kampf mit der Zenſur in ſexuell und politiſch verbotenes 
Land, ſelbſt in die Sphäre des Proletariers („Ein Fauſtſchlag“ Joſefſt. 
1879) einbrach, ſo niederländiſch-treu er bisweilen, der Wirklichkeitsſcheu 
ſeiner Zeitgenoſſen zum Trotz, Abſtoßendes und Entartetes fuͤr Gehör- und 
Geſichtsſinn nachſchuf. Grundſätzlich verwarf er den Naturalismus: „Ich 
ſchaffe die Geſtalten, wie ich ſie brauche, um das darzuſtellen, was ich dar— 
zuſtellen habe“ und ein andermal: „Ich ſchuf meine Bauern ſo real, daß ſie 
(der Tendenz wegen, die fie zu tragen hatten) überzeugend wirkten — und ſo— 
viel idealiſiert, als dies notwendig war, um im Ganzen der poetiſchen Idee 
die Wage zu halten.“ Ein äſthetiſches Bekenntnis, das auch Ludwig, viel— 
leicht ſogar Hebbel hätte unterſchreiben können, aber gewiß keiner der kon— 
ſequenten Naturaliſten, die in Anzengrubers Todesjahr das deutſche Publikum 
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in Aufregung verſetzten. Zu dieſen Grundſätzen ſtimmt auch die örtliche Un— 
beſtimmtheit oder Freizügigkeit ſeiner plaſtiſchen Bauerngeſtalten, bei denen 
es ihm nach eignem Bekenntnis gar nicht um den Landmann als ſolchen oder 
den an eine beſtimmte Scholle Gebundenen, ſondern nur um möglichſt un— 
konventionelle Menſchen zu tun war, daher denn zu den Grillhofer, Birkmeier, 
Sentner ihr nirgendwo in der Alpenwelt geſprochener, von einem Kenner wie 
Roſegger gleichwohl bewunderter Idealdialekt in ſeiner innern Echtheit vor— 
trefflich paßt. Was aber den Dichter der „Kreuzelſchreiber“ noch deutlicher 
von ſeinen unmittelbaren Vorgängern ſcheidet, was ſein Volksſtück hoch über 
das geſamte Sittenſtück und faſt das geſamte Epigonendrama hebt, das iſt 
die von dem Autodidakten in einer ganz beſonders harten Schule des Lebens 
erworbene, der Feuerbachſchen naheſtehende Weltanſchauung, ſeine Stellung 
als optimiſtiſcher „Prieſter eines Kultus, der nur eine Göttin, die Wahrheit, 
hat und nur eine Mythe, die vom goldenen Zeitalter, doch nicht in die Ver— 
gangenheit gerückt, nein aller Zukunft voraufleuchtend“, die Überzeugung, daß 
jede volkstümliche Dichtung durch Unterhaltung und Belehrung eine heilige 
Miſſion im Dienſt von Aufklärung und Menſchenliebe zu erfüllen habe. Am 
mächtigſten hallt dieſer Zweiklang realiſtiſcher Weltfreude und verſtehender, 
darum verzeihender Humanität dort, wo Anzengrubers Schaffen gipfelt, in 
den Meiſterkomödien, die ihn faſt ebenbürtig neben Ariſtophanes und Molieère 
ſtellen, zumal in den „Kreuzelſchreibern“, wo der alte Salzburgiſche Hans 
Wurſt, in ſeine Bergwelt heimkehrend, ſich zum Dorfphiloſophen verklärt. 
Anzengrubers literariſche Auswirkung iſt eine zweifache. In ſeiner Heimat 
bekundet ſie ſich durch das Entſtehn einer Schule oder Tradition, die neben 
C. Karlweis, Karl Morre u. a. auch den großen Namen Roſeggers („Am 
Tage des Gerichts“ Graz 1890) aufweiſt und mit Rudolf Hawel (1860 bis 
1923) erſt in unſern Tagen endigt. Im Deutſchen Reich aber wetteiferten 
während der Flegeljahre der Moderne die Berliner „Freien“ Bühnen, Anzen— 
gruber neben Ibſen, Strindberg, Hauptmann dem literariſch fortſchritt— 
lichen Publikum vorzuführen, und der Naturalismus berief ſich auf ihn, ähn— 
lich wie zwei Menſchenalter vorher das junge Deutſchland auf Büchner. Der 
Dichter erlebte dieſen unbeabſichtigten Sieg ſeiner Kunſt, der auch auf die 
Heimat ſtark zurückwirkte, nicht mehr; ſchon bei Lebzeiten hatte er hier gegen— 
über der heilloſen Geſchäftskunſt, überhaupt dem Schrifttum des Verfalls 
einen ſchweren Stand gehabt. 


Vergebens erwartete man von den mannigfachen Preisausſchreibungen, zu— 
mal des Maximiliansordens, der Hofbühnen und insbeſondere von den beiden 
großen Stiftungen für Dramatiker, dem Schiller- und dem Grillparzerpreiſe 
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(Berlin 1859 — Wien 1872) Heil oder Forderung der Bühnenkunſt. Daß 
die Richter einem Neuling auf eigne Verantwortung einen Namen machten, 
die Wege ebneten, ereignete ſich nur ein einziges Mal, als der Epigone Lind⸗ 
ner (ogl. S. 637) für „Brutus und Collatinus“ 1866 den Schillerpreis er— 
hielt, und nie hat ein poeta laureatus ſeine Gönner ſchwerer enttäuſcht; in 
der Regel hatten Schiller- und Grillparzerpreis etwas von einer letzten Stung, 
den Beigeſchmack eines Jubiläums, fie drückten ihr Siegel unter eine ohnehin 
von zahlreichen Autoritäten unterzeichnete, manchmal ſchon recht vergilbte 
Urkunde, wiewohl Gutzkow geweisſagt hatte, der Schillerpreis würde zumeiſt 
kleinen Anfängern in den Schoß fallen. Bis zum Jahre 1908 kam der Schiller, 
bis 1896 der Grillparzerpreis, von Hebbel (Schillerpr. 1863), Anzengruber 
(Schillerpr. 1878, Grillparzerpr. 87) und zwei Nichtdramatikern abgeſehn, aus— 
ſchließlich an Epigonen: Lindner, Geibel, Niſſel, Heyſe; der Vorrang Wil— 
brandts und Wildenbruchs drückt ſich ganz richtig durch je dreimalige Krö— 
nung aus, die Wahl Anzengrubers, freilich ſehr ſchwer durchgeſetzt, machte 
der Berliner Kommiſſion alle Ehre und auch inſofern beeinflußten die Preiſe 
die öffentliche Meinung günſtig, als ſie ſich den eigentlichen Bühnenpraktikern 
der Verfallszeit verſagten. Aber daß der Schillerpreis achtlos an Wagner vor⸗ 
überging, deſſen Auszeichnung ſtatutariſch mindeſtens ebenſowohl möglich 
war wie die Fontanes und Groths, das freilich wirft einen tiefen Schatten 
auf ſeine Geſchichte. 

Und doch iſt mit Wagners Namen das größte dramatiſche Ereignis der Ver— 
fallsperiode verknüpft: die Eröffnung des Bayreuther Feſtſpielhauſes (13. VIII. 
1876) mit der Uraufführung (vgl. S. 648) des geſamten Nibelungenrings 
vor einem nicht nur dem Stammbaum nach fürſtlichen Publikum. Seit der 
Revolution hatte der Meiſter jahrzehntelang mit ſeinem ganzen Temperament, 
mit ſeiner ganzen Willenskraft und mit den jeder Agitation unentbehrlichen 
Superlativen in tiefſinnigen und geiſtreichen Schriften, zuletzt dann durch 
Organiſierung ſeiner Gefolgsleute für eine Theaterreform größten Stils ge— 
kämpft, deren Programm trotz der politiſchen und philoſophiſchen Wand— 
lungen ſeines Urhebers an den weſentlichſten Punkten unbeirrt feſthielt. Dem 
ſzeniſch verwirklichten Drama, vielmehr dem „Geſamtkunſtwerk“, darin alle 
andern Künſte der Dichtung dienten, ſollte der feſtliche Glanz wiedergegeben 
werden, der über den großen Bühnendarſtellungen Attikas geſchwebt hatte; 
nicht allabendlich vor einer zuſammengewürfelten, abgeſtumpften, Zerſtreuung 
ſuchenden Menge, ſondern nur zu einer beſtimmten Zeit des Jahres, an einem 
beſtimmten Punkt des Sprachgebiets, vor einer andächtigen Gemeinde ſollten 
Werke höchſten Rangs mit einer harmoniſchen Vollkommenheit aufgeführt 
werden, wie ſie das Durchſchnittstheater weder bot noch bieten konnte: dann 
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wurden von dem Geſamtkunſtwerk ungeahnte, auch ethiſche Wirkungen aus— 
gehn, und dem ganzen Volk würde eine tiefgreifende äſthetiſche Erziehung 
zuteil, ja eine völlige Regeneration. Großartige, von Wagner und ſeinen 
Jüngern leidenſchaftlich verfochtene Ideen, die zum Teil, aber nur zum Teil, 
ſich in Taten umſetzten. Denn allerdings gelangten allmählich faſt alle Werke 
Wagners in Bayreuth — und jedesmal war es ein übernationales Ereignis — 
zu Aufführungen, deren Pracht und Einklang kaum überbietbar ſchien, aber 
Kulturzentrum, Volksheiligtum und Jungbrunnen im Sinne des „Bayreuther 
Gedankens“ wurde das Haus auf dem Feſtſpielhügel nicht, weil es der Meiſter 
auf ſein eigenes Muſikdrama beſchränkte, weil es ſich nicht, wie ſein Vorbild 
in Athen, dem ganzen Volk, ſondern nur der geiſtigen und der wirtſchaftlichen 
Oberſchicht auftat, ja ſehr bald ſtatt der erſehnten nationalen eine völlig inter— 
nationale Hörerſchaft verſammelte, die dann freilich den Ruhm deutſcher Kunſt 
dies- und jenſeits des Atlantiſchen Meeres verbreitete und gerade in der Ver— 
fallszeit den Namen des Dichtermuſikers durch die Welt trug, während daheim 
die maßgebende Kritik den Dichter noch viel länger und beharrlicher als den 
Muſiker totſchwieg oder ablehnte. 


So leuchtet am Ende des Jahrhunderts zwiſchen Ludwig Tiecks und Gerhart 
Hauptmanns Erſtlingen, des Jahrhunderts, das Kleiſt, Grillparzer, Raimund, 
Immermann, Büchner, Ludwig, Hebbel, Jordan, Wagner einſchließt, das 
romantiſche Drama zum letztenmal auf, heller als je zuvor, nicht bühnen— 
fremd, wie das der Arnim und Fouqué, ſondern mit unerreichter theatraliſcher 
Gewalt, nicht mehr Angelegenheit einer Gruppe oder Gemeinde, ſondern der 
Kulturmenſchheit. Aber immer lauter, immer ungebärdiger verlangt das neue 
Geſchlecht im neuen Reich ſeine eigene Literatur, ſein ihm gemäßes Drama, 
kann ihm ja doch der zur Jahrhundertmitte geſchmiedete Nibelungenring ſchon 
1876 in den Tagen Zolas und Ibſens nichts ſein als eine großartige Re— 
miniſzenz. Und allein von Reminiſzenzen lebt die deutſche Bühne der Ver— 
fallszeit, ſo oft ſie ſich dem kraftloſen Drama der Epigonen, dem leichtfertigen 
der Journaliſten entziehen will: wenn ſich etwa in Oberammergau, auch 
wieder unter Zulauf aus aller Herren Ländern, das Miſterium des Mittel— 
alters oder eigentlich des Barocks, wenn ſich durch die Wanderfahrten der 
„Meininger“ (1874— 90), durch die von Dingelſtedt angeregten „Meiſter— 
ſpiele“ das große Drama der Klaſſiker und Nachklaſſiker erneut. Solcher 
Reminiſzenzen und überhaupt des ganzen klaſſiſch-romantiſchen Erbes müde, 
verwirft die zwiſchen 1860 und 70 geborene Generation den Klaſſizismus 
mit romantiſcher, die Romantik mit jungdeutſcher Erbitterung und erſt 
recht die geſamte eigentliche Verfallsliteratur; wie den Anfang ſo bezeichnet 
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den Ausklang jener hundert Jahre eine literariſche Revolution. Um 1885 
ſtand dieſe Kriſis, als deren erſter verfrühter Sturmvogel uns Büchner, als 
deren letzter uns Anzengruber begegnet iſt, vor der Tür; häufige, für ſchärfer 
Blickende unverkennbare Kennzeichen innerhalb der epigoniſchen und der Ge— 
ſchäftsliteratur hatten die Nähe eines literariſchen, eines äſthetiſchen Um— 
ſturzes verkündet, und Fontane weisſagte 1883, wie vierzig Jahre vorher 
(vgl. S. 613) Laube, ein Drama der Zukunft, welches die Wahrheit, die jetzt 
ganz und gar abhanden gekommen ſei, „das Fundament aller Wahrheits— 
kunſt“ zurückerobern werde. Unſere Darſtellung aber überſchreitet nunmehr 
die Grenze zwiſchen jenem Drama, das wir als endgültig vergangen, als ge— 
ſchichtlich empfinden, und jenem, das uns trotz allem, was wir dagegen auf 
dem Herzen haben mögen, als das unſerer Zeit, als unſer eigenſtes Eigentum 
erſcheint. Mögen immerhin ſpätere Geſchlechter in ihrer Erkenntnis dieſes 
unſeren Dramas alle Vorteile zeitlicher und ſeeliſcher Diſtanz voraus haben, 
wir beſitzen doch mühelos, was jenen ewig unerreichbar bleiben muß. Denn 
wir fuͤhlten den Herzſchlag, wir atmeten den Hauch, wir litten die Leiden, 
wir lebten das Leben unſeres Geſchlechts. 
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Im Norden und Oſten der großen Städte wuchſen die ſtumpfſinnig gleich— 
förmigen, freudlos kahlen Mietskaſernen bis an den Himmelsrand, und in— 
zwiſchen begannen im Weſten die Häuſer des neuen Reichtums mit ihren 
Stuckfaſſaden einen hiſtoriſchen Maskenball aufzuführen. Der Maurer mit 
der Kelle ſchuf den nach purer Notdurft gefertigten Wohnbehältern durch 
Kalkbewurf ein gotiſches oder romaniſches Exterieur, einen Renaiſſance- oder 
Rokokoſtil. In den Stuben ſah es nicht anders aus. Man hatte ein echtes, 
altdeutſches Büfett und zierliche Salonmöbel im unechteſten Louis Quatorze, 
man hatte einen gotiſchen Schreibtiſch und auf ihm ſtand ein fabelhaft 
antikes Tintenfaß. Es war alles hiſtoriſch — und hiſtoriſch bedeutete vor— 
nehm, ſchön, künſtleriſch, denn der Begriff des Künſtleriſchen war nach- 
gerade dem des Unwirklichen gleichgeſetzt. Der vollauf verdienende Bürger 
der Gründerjahre erkannte Kunſt nur als Sonntagsvergnügen, als Ablenkung, 
als Erholung vom Wirklichen an, und die Hiſtorie ſicherte ihn vor der Natur. 
Es war ſchön, weil es nicht wahr, weil es nicht wirklich, weil es lange ver— 
gangen war. Die Natur durfte in dieſen ſorgſam gehegten Ziviliſationsablauf 
auf keine Weiſe herein. Der Blumenſtrauß wurde logiſch durch das Makart— 


bukett verdrängt, dieſes getrocknete Präparat aus denaturierten Pflanzen — 


zunächſt ſehr prunkvoll und bald ſehr ſtaubig anzuſchauen. Was als bildende 


Kunſt an den Wänden hing oder ſtand, das mußte gleichfalls als Hiſtorien— 


malerei den ſicheren Abſtand vom Wirklichen halten oder als Genrebild 
durch äußerſte Verniedlichung der Realität den Anſprüchen an eine von 
allem Schwergewicht befreite Unterhaltung genügen. In dieſe Ebene eines 
im Grunde rein ſinnlichen Unterhaltungsbedürfniſſes, das leichteſte Nerven- 
reize aber keinerlei ſeeliſche Aufregung will, hatte dieſe leidenſchaftsferne 
Bürgergeneration denn auch die Literatur gezogen. Die edle Form der Klaſſik, 
das phantaſtiſche Spiel der Romantik wurden in hundert Variationen be— 
müht, um auch hier für jene Entwirklichung, jene garantiert gefahrfreie 
Naturloſigkeit zu ſorgen, ohne die dies Geſchlecht keinerlei geiſtigen Gebilde 
mehr an ſich heranlaſſen wollte. Wilhelm Buſch, vielleicht die repräſentativſte 
Figur dieſer deutſchen Generation, weil er ſelbſt ein Philiſter wie ſeine Zeit— 
genoſſen war und zugleich das zyniſche Genie, das ſeiner ſelbſt zu ſpotten verz 
mochte, Wilhelm Buſch hat im Prolog zu ſeinem „Balduin Bählmann“ den 
Typus des Dichters, wie jene Bürger ihn meinten, unvergleichlich gut be— 
ſchrieben. Er iſt der Mann, der ſich, ſobald „dieſe altgebackene Welt“ ſein 
Mißvergnügen erregt, „aus weicher Kleie, für ſich privatim eine neue“ knetet, 
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— der erfreuliche Erzeuger von Unwirklichkeiten! — So ſtanden die großen 
dichteriſchen Talente, die die Zeit noch beſaß, und für die das Dichten höchſte 
und leidenſchaftlichſte Auseinanderſetzung einer Individualität mit den Wirk⸗ 
lichkeiten war, bei ihren Volksgenoſſen ganz im Hintergrund des Bewußt— 
ſeins. Vorne an aber ſtand wiederum das „Hiſtoriſche“: der hiſtoriſche 
Roman, das hiſtoriſche Epos, die hiſtoriſche Lyrik ſogar, vom Minnefanger 
und vom fahrenden Scholaren angeſtimmt. Und natürlich auch das hiſto— 
riſche Theater. 

Es iſt ſchon geſchildert worden, dies Theater, über das die hiſtoriſchen Dramen 
nach Schiller und Shakeſpeare, nach Goethe und Kleiſt rollten, und für das 
man ein neues Stück geſchrieben zu haben glaubte, wenn Marquis Poſa einen 
Vater zu rächen hatte wie Hamlet und ſich mit einer alles entſühnenden 
Iphigenie verlobte. Und das waren die Feiertage dieſer Bühne, an denen ſie 
ſich literariſch gebärdete! Denn für gewöhnlich ſpielte ſie ja Geſellſchafts— 
ſtücke, in denen ganz ähnlich, wenn auch mit anderer Technik wie in der Genre— 
malerei, die Unſchädlichkeit der Kunſt durch eine äußerſte Verhübſchung der 
Natur garantiert war. Daß man gelegentlich vorgab, von menſchlichen 
Schwächen und geſellſchaftlichen Schäden zu ſprechen, das ſicherte nur noch 
die Harmloſigkeit dieſes Spiels, weil unter den beteiligten Figuren ſich ſtets 
fo viel Edelmut und Hochſinn fand, daß all jene kleinen Gebrechen unerheblich 
erſchienen. — Ein Zuſtand äußerſter Selbſtzufriedenheit, das war die Atmo— 
ſphäre, in der die geiſtige Schöpferkraft dieſes politiſch und wirtſchaftlich er— 
folgreichen Volkes zu erſticken drohte. Ein wackerer Mann wie Guſtav Freytag 
blickte nach 1870 auf die Errungenſchaften der Zeit und ſprach, er müſſe „eine 
beſeeligende Freude fühlen, fromme Ehrfurcht vor dem ſegensreichen Walten 
der göttlichen Vernunft, zugleich eine innere Erhebung, wie ſie ſonſt nur dem 
Menſchen durch die ſchönſten Werke der ſchönen Kunſt bereitet wird: Denn 
wie ein vollendetes Kunſtwerk der Gottheit empfindet er, was während ſeiner 
Zeit geworden iſt; eine lange Kette von Urſachen und Wirkungen überſieht 
er, Anfang, Wachstum und Hemmniſſe, zuletzt einem Wunder gleich die Voll— 
endung; und in dies einheitliche Ganze ſieht er ſein eigenes Leben vom erſten 
Anfang bis jetzt hineingeflochten.“ Gewiß eine rührende, eine löbliche Stim— 
mung für einen guten Bürger und Untertanen, aber kaum der rechte Zuſtand 
für den ſchöpferiſchen Geiſt, der „unbefriedigt jeden Augenblick“ ins Endloſe 
vorwärts ſtrebt. Sicher kein fruchtbarer Zuſtand für den Jünger jener Göttin, 
die den liebt, der Unmögliches begehrt. Und im neuen deutſchen Reich ſah es 
erklärlicherweiſe noch ſchlimmer aus als im deutſchen Ofterreich, das weniger 
Veranlaſſung hatte, mit ſeinen politiſchen Erfolgen zufrieden zu ſein. Es iſt 
ſehr charakteriſtiſch, daß von den drei großen Talenten, die überhaupt in dem 


Naturalismus 655 


halben Menſchenalter von 1870 bis 1885 im Drama hervortraten, Wilbrandt 
und Wildenbruch wie gebannt in verzückter hiſtoriſcher Rückwärtsſchau, 
wie geblendet vom Glanz der nationale Errungenſchaft in einer immer nur 
halb lebendigen Hiſtorie ſtecken blieben, während der Sſterreicher Ludwig 
Anzengruber, ausgehend vom Kulturkampf, der eben ſein Vaterland er— 
ſchütterte, zu Werken aufſtieg, die nicht nur in einzelnen Stücken die Höhe 
zeitloſer Bedeutung erreichten, ſondern auch Anſchluß gewannen an jene 
revolutionäre Bewegung, mit der ſich die verflachte und verſumpfte Zeit er— 
neuern wollte. 

Denn in Wirklichkeit ſtand natürlich die Sonne der Geſchichte nicht ſtill, wie 
die erfolgreiche deutſche Geſellſchaft es ihr gerne anbefohlen hätte. Die Re— 
volution war von Anbeginn da, wenn es ihr auch erſt ſehr allmählich gelang, 
emporzuſtoßen und den glatten Spiegel des öffentlichen Bewußtſein zu zer— 
brechen. Die nationale Frage war durch Bismarcks gewaltige Realpolitik zu— 
nächſt gelöſt — wenn auch kaum ſo endgültig, wie es damals ſchien. Aber 
immer ſtärker und drohender wurde die ſoziale Frage laut. Denn der poli— 
tiſche Aufſchwung verdreifachte das Tempo der wirtſchaftlichen Entwicklung, 
Induſtrialiſierung und Großbetrieb machten reißende Fortſchritte, und im 
ſelben Verhältnis wuchs in den Großſtädten das Proletariat, die Maſſe der 
eigentumsloſen freien Arbeiter, die von all den Herrlichkeiten, in deren Beſitz 
ſich die bürgerliche Geſellſchaft ſonnte, ſo gut wie nichts zu fühlen bekamen. 
Hier klaffte die ſichtbarſte Lücke im Neubau der deutſchen Welt, von hier 
mußte der erſte und ſchwerſte Angriff auf die Selbſtgerechtigkeit der herr— 
ſchenden Schicht erfolgen. Das große fruchtbare Ungenügen als der Vater 
aller geiſtigen Dinge kam in die neue Generation zunächſt durch die kämpfende 
Bewegung des Proletariats, durch die deutſche Sozialdemokratie, die eben im 
Ringen mit dem Bismarckſchen Sozialiſtengeſetz ihr Heldenzeitalter durch— 
lebte und ſo für alle jungen Geiſter noch den verführeriſchen Reiz des Ver— 
folgten, des abenteuerlich Kühnen gewann. 

Während hier eine Maſſenbewegung aus der materiell gegründeten Zeit— 
geſchichte heraus die Geiſter aufrüttelte, begann etwas ſpäter, langſamer, 
dann aber mit kaum geringerer Kraft der Einfluß einer einzelnen Perſönlich— 
keit, die aus dem zeitloſen Bedürfnis aller leidenſchaftlich großen Seelen gegen 
den Geiſt der Zeit vorging. Friedrich Nietzſche hatte ſchon in der erſten Hälfte 
der 70er Jahre ſeine Sendung als Zeitkritiker mit den großartigen „Unzeit— 
gemäßen Betrachtungen“ angetreten. Er hatte in David Friedrich Strauß 
mit ungeheurem ſchriftſtelleriſchem Witz den Typus jener vernünftigen Selbſt⸗ 
zufriedenheit angegriffen; er hatte in Wagner und Schopenhauer ſich gar nicht 
ſo ſehr für die eigentlichen Inhalte im Werk dieſer Männer als für die Un— 
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abhängigkeit und Kühnheit, die Philiſterfeindlichkeit ihrer Haltung begeiſtert; 
und in der wichtigſten dieſer und vielleicht all ſeiner Schriften hatte Nietzſche 
vom „Nachteil der Hiſtorie“ gehandelt und damit recht ins Herz der kranken 
Zeit gezielt, deren Kraft vorwärts zu ſehen und an der Gegenwart ſchöpferiſch 
zu arbeiten, von einem Überwuchern des hiſtoriſchen Sinns, von einer ſtän— 
digen, bald fataliſtiſchen, bald ſpieleriſchen Rückwärts ſchau auf allen Gebieten 
gelähmt wurde. Wenn der Kritiker als Prophet dann ſeinem Ausgangspunkt 
gemäß auch das Ziel in einer vollkommen ungehemmten Entwicklung der Per— 
ſönlichkeit, im Übermenſchen Zarathuſtras pries, fo trat er damit freilich in 
einen ſcheinbar unüberbrückbaren Gegenſatz gerade zur ſozialiſtiſchen Be— 
wegung, die im Gemeinſchaftsgefühl, in der Tiefe des mitmenſchlichen Ge⸗ 
wiſſens die Erlöſung wies. Aber wo es ſich um den gemeinſchaftlichen Kampf 
gegen die Philiſter handelt, da iſt ſchon die Berührung im nur Negativen 
eine ſehr poſitiv verbindende Kraft. Nietzſche ſelbſt hat als Bewegungs- und 
Erziehungswert die aufrüttelnde Bewegung des Sozialismus durchaus ge— 
würdigt. Und für die zahlreichen Jünger, die der revolutionären Bewegung 
in den 80er Jahren heranwuchſen, war der fundamentale Unterſchied zwi— 
ſchen Marx und Rietzſche vielfach überhaupt nicht ſehr deutlich oder zum min— 
deſten vor der Hand nicht erörterungsbedürftig. Das Wichtige war, daß man 
einen gemeinſamen Feind hatte, daß vom Standpunkt der beſitz- und recht— 
loſen Maſſen fo gut wie vom Stolz der freien, fchdpferifdyen Perſönlichkeit 
aus die herrſchende Konvention der bürgerlichen Geſellſchaft mit ihren ſelbſt— 
zufriedenen Selbſtverſtändlichkeiten unerträglich ſchien. 

Die Jugend von 1890 wollte den Sozialismus und wollte den Übermenſchen. 
Sicherlich war fie fic) nicht darüber klar, wie beides zugleich zu erreichen fei. 
Aber ganz klar war ſie ſich darin, daß auf alle Fälle die Beſeitigung der be— 
ſtehenden Zuſtände Vorausſetzung ſei. Und das war genug, um eine Revolution 
zu beginnen. 

Die Situation, um deren Bewältigung es ſich handelte, war trotz der beſon— 
deren Färbung, die ſie im deutſchen Bereich gewonnen hatte, doch keineswegs 
eine ſpezifiſch deutſche. Die Gefahr, daß das geiſtige Leben unter der Herr— 
ſchaft eines verfettenden Bürgertums erſtarre, war eine zum mindeſten all— 
gemein europäiſche, und ebenſo der Kampf gegen dieſe Gefahr. In anderen 
Ländern war dieſer Kampf früher zum Ausbruch gelangt. Das alte Vaterland 
ds Revolution ging voran. In Frankreich hatte ſich zuerſt die Malerei vom 
Zwang der hiſtoriſchen Motive und der naturfernen Atelierfarben befreit; und 
i auf dieſen Durchbruch der Augenkunſt in die volle Luft (plein air), 
in die Freiheit, folgte die entſprechende Bewegung der Sprachkunſt. Die Lite— 
ratur entdeckte Theorie und Praxis des „Naturalismus“. Der geniale Kritiker 
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Taine machte die Anwendung jener naturwiſſenſchaftlichen Theorien der Ver— 
erbung und der Abhängigkeit vom Milieu, die im letzten Menſchenalter zu 
immer ſtärkerer Macht erwachſen waren und die ja auch im Marxismus das 
Fundament der neuen ſozialen Bewegung geliefert hatten, auf den einzelnen 
Menſchen und ſeine dichteriſche Darſtellung. Und eine Reihe großer epiſcher 
Begabungen ſchufen gleichzeitig dieſer Theorie eine Praxis — von höchſter 
Wirkung, weil hier, im Wahn, mit wiſſenſchaftlicher Treue Experimente aus— 
zuführen, ſich tatſächlich gewaltige Temperamente auslebten. Daß Emile 
Zola, der ſchließlich in den 20 Bänden ſeiner „Rougon-Macquart“ die Welt 
des ganzen Frankreich während des zweiten Kaiſerreichs zur Darſtellung 
brachte — daß Zola im Grunde leidenſchaftlicher Prediger und phantaſtiſcher 
Viſionär war, und aus den erſtaunlich gehäuften Maſſen von Wirklichkeits— 
ſtoff aſſyriſche Kunſtbauten von beinahe ſtarrer Symmetrie ſchuf, das ſehen 
heut noch die wenigſten, ſah damals faſt niemand. Und doch war es die Kraft 
dieſes überlegen ſchaltenden Temperaments, durch das dieſe ungeheuren 
Mengen Wirklichkeitsſtoff, die die Zeit allein empfand, zu ihrer Wirkung 
kamen. Das gegenwärtige Leben in ſeiner ganzen Breite und Tiefe, mit all 
dem, was man bisher zu ignorieren bemüht war, mit all ſeinem Unvollkom— 
menen, Häßlichen, Furchtbaren wurde hier ſichtbar — aber ſichtbar als Teil 
eines Ganzen, das eine Einheit von unwiderſtehlicher Größe des Lebensgefühls 
bildete. Auf die dramatiſche Kunſt griff dieſe Bewegung in Frankreich am 
ſpäteſten und am ſchwächſten über. Die glänzend entwickelte Tradition des 
Sittenſtücks (ſ. S. 638 ff.), in dem um eine nicht allzu aufregende ſoziale Theſe 
herum wohlgebildete Geſpräche gefuhrt wurden und ein Szenenbeiſpiel 
knatternd zu explodieren hatte, nach den tieferen ſozialen Gründen aber eben— 
ſowenig gefragt wurde wie nach der menſchlichen Glaubwürdigkeit der reden— 
den Figuren, — dieſe Tradition war gerade in Frankreich am ſchwerſten zu 
erſchüttern. Und es waren auch kaum die recht beſcheidenen und weſentlich 
am Stofflichen haftenden dramatiſchen Verſuche, die die Goncourt, Daudet, 
Zola ſelbſt und am entſchiedenſten Henri Becque mit dem Naturalismus auf 
der Bühne anſtellten, von denen ſtarke Wirkungen nach Deutſchland über— 
gingen. Was von den Vorgängen in Frankreich für die deutſche Entwicklung 
von Bedeutung wurde, das waren die allgemeine Lebensſtimmung und ihr 
literariſcher Ausdruck im Naturalismus, das waren die großen epiſchen Werke 
der Flaubert, Maupaſſant, Goncourt und Zola, das war auf theatraliſchem 
Gebiet am eheſten noch die organiſatoriſche Leiſtung: das théatre libre, das 
1887 von Antoine geſchaffen wurde und ausſchließlich für ein Abonnenten— 
publikum Stücke der neuen Richtung aus allen Nationen zur Aufführung 


brachte. 
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Das Hauptkennzeichen der geiſtigen Revolution, die das letzte Drittel des Jahr— 
hunderts für Europa brachte, war aber, daß neben dem alten Frankreich ganz 
neue Nationen führend hervortraten. Auf die Dauer mußte die tiefſte Wirkung 
von jenem großen Volke ausgehen, das ſeit kaum zwei Jahrhunderten zur Teil- 
nahme am europäiſchen Geſpräch erwacht, heute eine Hauptrolle in der Kriſe 
der Welt ſpielt — von Rußland. Doch war damals der entſcheidende Exponent 
des Oſtens für das europäiſche Bewußtſein noch Leo Tolſtoj — der große Epiker, 
deſſen Ruſſentum ſich noch an der Problematik weſtlichen Bewußtſeins brach, 
deſſen Kunſt ins moraliſch Predigerhafte umgebogen wurde. Die reinſte und 
größte Kraft Rußlands, Doſtojewſkij, ſtand damals noch nicht in vorderſter 
Reihe; obwohl er ſeine Lebensbahn viel früher beendete, hat ſeine volle Wirkung 
doch ſpäter begonnen als die Tolſtojs. Bei den Ruſſen floß der Naturalismus 
aus viel tieferen Schichten als bei irgendeinem weſtlichen Volk; er war Ausdruck 
der unfreien, der in geheimnisvoller Tiefe gebundenen Seele, die nur im Zu— 
ſammenbruch, nur durch Ekſtaſen ihrer ſelbſt bewußt werden kann. Der Natura— 
lismus allein war die Form, in der der ruſſiſche Geiſt ſeine Stellung in der 
Weltliteratur erobern konnte. Es war beinahe zufällig, daß ſich ſeine Ent— 
faltung mit der weſteuropäiſchen Entwicklung, die doch keineswegs aus den— 
ſelben Tiefen kam, in der augenblicklichen Wirkung berührte. Die Ruſſen haben 
erſt ſpäter, als die deutſche Entwicklung ſchon abgeſchloſſen war, den Natura— 
lismus auch auf dem Theater zu jener Vollendung geführt, die zugleich das 
Ende, die Selbſtauflöſung bedeutet. Das war in den Dramen Tſchechows, wo 
die Individuen ſich in der Melancholie der Umſchicht nahezu völlig auflöſen, 
und im Theater Staniſlawſkijs, dem Moskauer Künſtlertheater, das ſolche 
Werke aufs vollkommenſte inſtrumentierte. Damals wirkte vom ruſſiſchen Drama 
unmittelbar wohl nur Tolſtojs „Macht der Finſternis“, wo ein erſchüt— 
ternd düſter geſtaltetes Bauernmilieu zwar auch die Menſchen erdrückt, aber 
der Schluß mit Beichte und Buße doch noch einen verhältnismäßig moraliſch 
aktiven Charakter hat. So waren es auch hier mehr die allgemeinen, in der 
„ niedergelegten Stimmungen der Nation, als befondere dramatiſche 
eee auf eine neue Entwicklung des deutſchen Dramas 
VVV 
men ppe, die jetzt gleichfalls zum erſtenmal 
in führender Rolle den Schauplatz des europäiſchen Geiſtes betrat. D 
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päiſchen Konzerts brachte zum erſtenmal der Däne Anderſen, deſſen Märchen 
— trotz Holberg, Bellman, Oehlenſchläger — wohl auch das erſte ſkandi— 
naviſche Buch ſind, das recht eigentlich der Weltliteratur angehört. Und mit 
dieſem Buch tft auch die Grundnote des ſkandinaviſchen Weſens endgültig 
feſtgeſtellt, eine Melodie, die ſich in allen hoͤchſt perſönlichen Variationen doch 
noch bei Hamſun und Strindberg feſtſtellen läßt: das ſeltſam organiſche In— 
einander von Phantaſtik und Realismus. Jeder dieſer Skandinavier ſeit An— 
derſens Tagen iſt ein Stück von einem romantiſchen Schwärmer und ein 
bitterböſer Zyniker zugleich. Und während nun in den 80er Jahren nordiſche 
Erzähler mit grimmigen Humoren in der Kritik der bürgerlichen Geſellſchaft 
vorangingen, entfaltete ſich hier ein dichteriſches Talent, das ſeine Kraft mit 
äußerſter Energie auf die dramatiſche Form konzentrierte: Henrik Ibſen. Wie 
ſehr auch dieſer Norweger in ſeines Herzens Herzen ein Romantiker iſt, ein 
weltverlorener Träumer jenſeits des Tages, das haben die epigoniſchen Spiele 
ſeines Anfangs verraten und die höchſt perſönlichen Elegien ſeines Ausgangs 
bekannt: „Eine Sommernacht in den Bergen, ja, das wäre das Leben geweſen“; 
die grimmige Entſchiedenheit aber, mit der ſich kritiſcher Wirklichkeitsſinn in 
ihm gegen dieſen romantiſchen Grundzug wehrte, hat ihn zum Dramatiker ge— 
ſtempelt. Er hat „Gerichtstag über ſich ſelbſt“ gehalten, indem er das Geſpräch 
der Gegenſtimmen in ſeiner eigenen Seele zu Protokoll nahm, es in kämpfen— 
den Geſtalten abbildete. Er hat dabei zunächſt die großartige Trilogie der 
zerſetzten Leidenſchaft geſchaffen: „Brand“, „Peer Gynt“, „Kaiſer und Gali— 
läer“ — Wille, Traum, Sehnſucht ſcheitern auf der Fahrt ins Unbedingte. 
Hier iſt „Peer Gynt“ ſo tief aus dem mythiſchen Gefühl eines ganzen Volkes 
geſchöpft, daß er ſicherlich zu den großen, zu den übernationalen und unſterb— 
lichen Werken der Weltliteratur zählt. Er iſt ſo norwegiſch, wie Don Quixote 
ſpaniſch und Fauſt deutſch iſt. Aber es waren durchaus nicht dieſe Werke, 
durch die Henrik Ibſen zunächſt in Deutſchland berühmt wurde. Die kritiſchen 
Herolde ſeines Ruhms in Deutſchland ſtreiften dieſe großen Gedichte, deren 
Wirkſamkeit merkwürdigerweiſe erſt viele Jahrzehnte ſpäter eintreten ſollte, 
nur als biographiſch intereſſante, noch unſelbſtändige Jugendarbeiten ihres 
Helden. Was aber Ibſen vom Beginn der Ser Jahre ab plötzlich zum Helden 
der europäiſchen Literaturjugend machte, das waren Werke ganz anderer Art, 
Theaterſtücke, die nach einigen Vorſpielen im Jahre 1877 mit den „Stützen 
der Geſellſchaft“ begannen, um dann zwei Jahrzente lang mit einer unerhörten 
Präziſion, die dieſen ganzen Mann kennzeichnet, im Abſtand von zwei Jahren 
aufeinander zu folgen. In dieſen Stücken wurde das ſchwere Gold perſön— 
lichſter Tragik, aus dem Ibſen die Trilogie ſeiner Leiden gebildet hatte, in 
ſozialer Problematik ausgemüͤnzt. Die geſellſchaftskritiſche Leidenſchaft ergriff 
42 * 
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mit folder Heftig keit die Führung, daß der romantiſche Phantaſt in Ibſen einen 
Augenblicklang ganz verſchwunden ſchien. Freilich nur, um in den fataliſtiſchen 
Stimmungsſymbolen der ſpäteren Dramen wieder immer ſtärker an die Ober— 
fläche zu drängen. Was aber zunächſt an jenem ſozialkritiſchen Ibſen die auf— 
rühreriſche Wirkung brachte, das waren unverkennbar ſeine realiſtiſchen Be— 
ſtandteile, vor allem die inhaltlichen Motive. Daß die ſelbſtgefälligen „Stützen 
der Geſellſchaft“ in ihrem von ſchwachen Phraſen verhüllten Egoismus an— 
geprangert wurden — daß die Frau aufgerufen wurde, aus ihrem „Puppen— 
heim“, wo ſie ein Spielzeug des Mannes war, zu einem Menſchentum freier 
Selbſtbeſtimmung fortzugehen — daß die „Geſpenſter“ vererbter Sünden und 
blinder Vorurteile, die das Leben erwürgen, auf die Buͤhne kamen, das erſchuͤt⸗ 
terte mit ſehr zureichendem Grunde die Geiſter, und das war es im Grunde, 
was man als Realismus begrüßte. Denn im übrigen vermögen wir in dem 
Ibſenſchen Drama dieſer Epoche heute nur noch ſehr bedingt eine revolutio— 
näre, in neuem Sinne realiſtiſche Form zu erkennen. Ibſen war in dieſen 
Stücken durchaus ein Schüler der Franzoſen und zwar nicht etwa jener, die 
an einem naturaliſtiſchen Drama experimentierten, ſondern jenes geſchickten 
Geſellſchafts- und Sittenſtücks der Dumas, Augier, Sardou. Eine Theſe 
ſoll bewieſen werden; alles Geſchehen auf der Bühne iſt da, um ſie zu illu— 
ſtrieren, und auf dem Höhepunkt der Handlung erhält eine Geſtalt das Wort, 
um im Namen des Dichters das Reſultat zu ziehen und zu verkünden. Das 
iſt mehr oder weniger verhüllt in allen dieſen Ibſenſchen Geſellſchaftsſtücken 
der Fall. Freilich der größere Mut und der größere Ernſt, mit dem der Nor— 
weger inhaltlich ſeine Themen ſtellt, ſeine ſozialen Probleme angeht, er hat 
auch gewiſſe formale Folgen. Die Beweiskraft eines ſolchen Beiſpielſtücks 
ſteigt, je mehr bei ſolchem Vorgang der Schein von Natur erregt wird. So 
lernt Ibſen (deſſen dichteriſche Großtat „Peer Gynt“ noch zur Hälfte aus 
Monologen befteht!) hier ohne den Monolog auszukommen, läßt auch nicht 
mehr in Gegenwart anderer Perſonen Bekenntniſſe für den Zuſchauer „bei— 
ſeite“ ſprechen. Das Auftreten und Gehen der Perſonen wird nach Möglich- 
keit vernünftig motiviert und die Charakterzeichnung mannigfacher, leben— 
diger gehalten, als das im franzöſiſchen Theſenſtück der Fall zu fein pflegte. 
All dieſe gewiß nicht unerheblichen, aber doch nur gradweiſen Annäherungen 
des franzöſiſchen Theſenſtücks an die Wirklichkeit können aber nicht verhindern 
daß uns ſchon heute die „Stützen der Geſellſchaft“, der „Volksfeind“, 8 . 
auch „Nora“ und in fo manchen Partien auch die ſpäteren Stücke verſtaubt 
und leblos ſcheinen, weil wir ſpuͤren, wie ihre Geſtalten von einem i 

Willen gefordert, ni { i ; 5 heftigen 
ue 8 „nicht aus einem leidenſchaftlichen Gefühl geboren ſind. Aber 
ür die Jugend von 1885 ſah das ganz anders aus. Sie waren wie billig 
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vom Mut, von der Reinheit der inhaltlichen Weckrufe dieſer Dramen ſo tief 
erſchüttert, daß ſie jene ziemlich beſcheidenen Abwandlungen der franzöſiſchen 
Theaterform in Richtung auf größere Naturwahrheit auch für eine grund— 
ſtürzende kuͤnſtleriſche Revolution zu halten geneigt waren. Und fo erhielt denn 
die revolutionäre Bewegung des jungen Deutſchland aus Skandinavien etwas, 
was ihr weder Frankreich noch Rußland geben konnten: das Vorbild eines 
großen, revolutionären Dramatikers. — Schon im Winter 1880 ſetzte Ibſens 
„Nora“ die Berliner Geſellſchaft in Aufruhr, und am 9. Januar 1887 fand, 
nicht die erſte, aber die entſcheidende deutſche Aufführung der „Geſpenſter“ 
in Berlin (Reſidenzth.) ſtatt. Hier war der Führer, um den ſich die junge 
Generation ſammeln konnte, die in Deutſchland an eine Erneuerung des 
Dramas glaubte. 


„Hinweg alſo mit der ſchmarotzenden Mittelmäßigkeit, hinweg alle Greiſen— 
haftigkeit und alle Blaſiertheit, hinweg das verlogene Rezenſententum, hin— 
weg mit der Gleichgültigkeit des Publikums und hinweg mit allem ſonſtigen 
Geroll und Gerümpel. Reißen wir die jungen Geiſter los aus dem Banne, 
der ſie umfängt, machen wir ihnen Luft und Mut, ſagen wir ihnen, daß das 
Heil nicht aus Agypten und Hellas kommt, ſondern daß ſie ſchaffen müſſen 
aus der germaniſchen Volksſeele heraus, daß wir einer echten nationalen Dich— 
tung bedürfen, nicht dem Stoffe ſondern dem Geiſte nach, daß es wieder an— 
zuknüpfen gilt an den jungen Goethe und ſeine Zeit, und daß wir keine weitere 
Formenglätte brauchen, ſondern mehr Tiefe, mehr Glut, mehr Größe.“ So 
klingt es im Prolog der „Kritiſchen Waffengänge“, die die Brüder Julius 
und Heinrich Hart im Jahre 1882 erſcheinen ließen. Dieſe Brüder kamen aus 
Weſtfalen, aus der alten katholiſchen Stadt Münſter — ſie kamen nach Berlin 
und erlebten erſchüttert den Tumult dieſes Lebeweſens, das eben im Begriff 
war, ſich mit ungeheurer Geſchwindigkeit von der alten Preußenhauptſtadt 
zur deutſchen Reichszentrale und zur Weltſtadt zu entwickeln. In zwanzig 
Jahren, von 1870— 41890 hat Berlin ſeine Einwohnerzahl verdoppelt, und 
66 Prozent dieſer aus ganz Deutſchland, vor allem aber aus dem Oſten herbei— 
gerafften Menſchenmaſſen in die Induſtrie geſteckt, die ungeheuerlich anwuchs. 
Die Brüder, die von der weſtfäliſchen Heide, von gotiſchen Giebelfenſtern 
herkamen, erblickten einen „Vulkan von Millionen Feuerbränden kodernd“. 
Sie fühlten wie einen Rauſch die Fülle der dort entfalteten Schaffenskräfte. 
Voller Begier gaben ſie ſich dem rieſigen Schauſpiel hin: 
Ich habe hundert Sinne, jeder dringt 
Und taſtet in die Dinge, jeder ringt 


Nach einem Tropfen aus der Flut des Lichts == 
Iſt das kein Schaffen, nun — ſo ſchaff' ich nichts. 
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Aber dieſe ungeheuren Kräfte erſchienen den beiden Brüdern, die das reinſte 
Weſen des deutſchen Idealismus beflügelte, im Dienſte eines rohen Materia— 
lismus, bloßer Erwerbs- und Machtbeſtrebungen untertan; der Geiſt aber war 
ſeiner Führerwürde entkleidet, zum bloßen Unterhaltungsmittel, zum Luxus— 
gegenſtand der Beſitzenden herabgewürdigt. Und hier ſetzte nun die leidenſchaft⸗ 
liche Kritik, der zornige, hinreißende Aufruf dieſer beiden jungen Menſchen ein. 
Voll Kampfesfreude und pathetiſchen Weltgefühls, wie ſie waren, mußten ſie 
die dramatiſche Kunſt und die volkbildende Macht des Theaters beſonders eng 
ans Herz ſchließen, und von ihren kritiſchen Angriffen iſt zwar einer gegen 
den „Lyriker à la mode“ Albert Traeger, ein andrer gegen den Erzähler Spiel— 
hagen gerichtet, aber die Macht der dramatiſchen Dichtung wird weitaus am 
gründlichſten behandelt. Der Dramatiker Heinrich Kruſe (vgl. S. 637), der 
„mit einem Platzregen von etwa fünfzigtauſend fünffüßigen Jamben die Lite— 
ratur der Gegenwart überflutet“, der alle tragiſchen Leidenſchaften mit den 
bürgerlichſten Inſtinkten für gutes Benehmen und feine Bildung verwäſſert, 
der Schillerſche Verſe unter beinahe wörtlicher Wiederholung entſetzlich tri— 
vialiſiert — er wird als der Typus jener Hiſtorien-Dramatiker, die die Sonn— 
tagsbeſchäftigung der deutſchen Bühnen bildeten, aufs ausführlichſte erledigt: 
„Ein irdener Topf und laues, abgeſtandenes Waſſer.“ — Und ergänzend wird 
der Alltag des damaligen deutſchen Repertoires in der Geſtalt Hugo Bürgers 
gezeichnet, unter welchem Namen Lubliner (ogl. S. 640) eine Fülle jener 
Geſellſchaftsſtücke nach franzöſiſchem Muſter lieferte: „Jedes allgemein gül— 
tigen Inhalts ermangelnd, ohne jeden Horizont, ohne jede Perſpektive, bewegt 
er ſich im engſten Kreiſe des Zufalls und des Mißverſtändniſſes, und vergebens 
forſcht man nach einer höheren Idee, welche das Spiel durchgeiſtigt und in 
höhere Regionen emporhebt.“ Aufs allerausführlichſte wird an ein paar 
Muſterbeiſpielen die Sinnloſigkeit, die Banalität und Phraſenhaftigkeit und 
damit die Unſittlichkeit dieſer Produkte dargetan und die Erkenntnis beſtätigt: 
„Die Nachahmung der Franzoſen hat uns mit Effekthaſcherei, mit erlogenen 
Leidenſchaften, mit prunkenden, aber innerlich hohlen Aktſchlüſſen beſchenkt. 
Sie hat uns das Verſtändnis für das wahrhaft Dramatiſche geraubt und 
uns den theatraliſchen Schein bewundern gelehrt. Über der Technik wurde 
der innere Gehalt, die Form über den Inhalt vergeſſen.“ — Die Art von 
Theaterkritikern, durch die ſich die Dramatiker dieſer Gattungen ſo lang in 
Anſehen und Macht behauptet hatten, wurde dann von den Harts in dem 
wuchtigſten und gehaltvollſten all ihrer Waffengänge „Paul Lindau als Kriti— 
fer" bekämpft. Und die Fragen des praktiſchen Theaterbetriebs wurden in 
ane beſonderen Abhandlung „Das Deutſche Theater des Herrn L'Arronge“ 

gehend unterſucht. Denn dies Theater war gerade in der Gründung be— 
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griffen, und es ſollte in der Tat Berlin endgültig den Vorrang auf dem Ge— 
biet der deutſchen Theaterkunſt erkämpfen, zunächſt freilich weniger durch die 
Pflege eines idealen Repertoires, wie es den Harts vorſchwebte, als durch groß— 
artige Leiſtungen der Schauſpielkunſt, vor allem durch Joſef Kainz und Agnes 
Sorma. Es liegt ja in der Natur der Sache, daß überall, wo die dramatiſche 
Produktion ſtagniert, die Luſt am Theater aber fortdauert, die Schauſpielkunſt 
beherrſchend hervortritt. Die Schauſpielkunſt und auch jene Hilfskünſte der 
Inſzenierung: Koſtüm, Malerei, Enſemblefuͤhrung, wie ſie die Meininger 
(gl, S. 649) eben auf eine neue Stufe gehoben hatten. Die Bedeutung dieſes 
neu gegründeten „Deutſchen Theaters“ zu Berlin beſtand nicht zum geringen 
Teil darin, daß hier die Errungenſchaften der Meininger Wandertruppe zum 
erſtenmal fur ein feſtes Großſtadttheater fruchtbar gemacht wurden. 

Die Harts blieben nicht lange allein. Ein Kreis leidenſchaftlicher junger Leute 
ſammelten ſich bald um ſie. Andere verſuchten ſelbſt Mittelpunkte revolutionärer 
Bewegungen zu werden. Karl Bleibtreu, der 1886 mit ſeiner Schrift „Revo— 
lution der Literatur“ Aufſehen erregte, war und iſt im Grunde ein Tempera— 
ment von knabenhaft primitivem Enthuſiasmus, konkret und einigermaßen 
ſcharfſichtig eigentlich nur in der Ablehnung, die er hier der philiftrofen Lite— 
ratur ſeiner Epoche gegenüber mit äußerſter Heftigkeit betrieb; ſonſt in einem 
vagen Heroenkult befangen, der ihn immer in unfruchtbarer Mitte zwiſchen 
hiſtoriſchem Bericht und künſtleriſcher Phantaſie feſthielt. Eine Intelligenz 
von ganz anderer Energie, mit leidenſchaftlicher Schärfe pſychologiſche und 
äſthetiſche Probleme anbohrend, war Leo Berg, der 1886 einen Verein mit 
dem jugendlich ſchönen Namen „Durch“ ins Leben rief. In dieſem Kreiſe 
formulierte der Literaturhiſtoriker Eugen Wolff zum erſtenmal das Schlag— 
wort der neuen Bewegung „Die Moderne“. Wertvolle Orientierungen und 
Anregungen kamen dieſen jungen Stürmern durch Wilhelm Bölſche nach der 
naturwiſſenſchaftlichen, durch Bruno Wille nach der religiös-philoſophiſchen 
Seite hin. 

Eine verwandte Bewegung wurde in München durch Michael Georg Conrad 
ins Leben gerufen, der ſich als Kritiker und Dichter vor allem zur Gefolgſchaft 
Zolas bekannte. Er rief eine Zeitſchrift ins Leben, die von 1885 bis 90 das 
Hauptorgan der literariſchen Bewegung war: „Die Geſellſchaft“. Sie hat 
zwar noch viele Jahre weitergelebt, iſt aber in ihrer führenden Rolle dann 
von der Berliner „Freien Bühne“ abgelöſt worden. Zu einer wirklichen 
Führerſchaft brachte es München überhaupt nicht; die Bewegung verirrte ſich 
dort allzubald von ſachlichen Einſtellungen in perſönliche Intrigen und Cliquen— 
kämpfe. — In der anderen und wichtigeren Hauptitadt Süddeutſchlands, in 
Wien, war noch weniger Boden für die neue Wirklichkeitskunſt, die ſich Bahn 
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brechen wollte. Nur in der öſterreichiſchen Provinz, in Brinn, wurde damals 
der Verſuch mit einer neuen literariſchen Zeitſchrift gemacht. Der beweg— 
lichſte aller öſterreichiſcher Literaten, der von jetzt an jede Phaſe der geiſtigen 
Entwicklung in Deutſchland mit ſeinen Trompetenſtößen einführen ſollte, Herz 
mann Bahr, weilte damals noch in Berlin und gelangte kennzeichnenderweiſe 
in Wien erſt zu rechter Wirkung, als ein paar Jahre ſpäter ſeine Parole ſchon 
„überwindung des Naturalismus“ hieß. — Dagegen bildeten ſich in Städten 
des nördlicheren Deutſchlands vielfach Geſellſchaften, um die junge Literatur 
durchzuſetzen. Ein beſonders reges Leben hat etwas ſpäter eine Leipziger Gee 
ſellſchaft unter Führung von Walter Harlan, Kurt Martens, Beyerlein und 
Carl Heine entfaltet. 

Was von der jungen Bewegung allenthalben ſichtbar wurde, das war ja zu— 
nächſt ein Negatives, die Verneinung der herrſchenden Literaturmächte. Aber, 
ſo hieß es ſchon im Vorwort der „Kritiſchen Waffengänge“: „Kein Kampf 
in der Welt iſt eine bloße Negation. Indem man das eine, das Gegneriſche 
bekämpft, verteidigt man ein anderes, deſſen Sieg man ſich wünſcht; ſo iſt es 
auch mit aller wahren Kritik, ſie zerſtört, um einem Beſſeren Platz zu machen.“ 
Was aber war dieſes Beſſere, dieſes Gewünſchte? Man fand zunächſt ganz 
allgemein die gleichen Worte dafür. Man wollte ſtatt der flachen, ſchön ge— 
färbten Konvention die Wahrheit haben, das Leben, die Wirklichkeit, die Natur. 
Das war in all dieſen Programmen faſt wörtlich dasſelbe: ob die Harts gegen 
„ſchmarotzende Mittelmäßigkeit, Greiſenhaftigkeit und Blaſiertheit“ zum Streit 
riefen oder ob Conrad in der Einführung ſeiner Zeitſchrift „die Emanzipation 
von Tyrannei der höheren Tochter und der alten Weiber beiderlei Geſchlechts“ 
forderte, ob dann Brahm in der „Freien Bühne“ proklamierte: „Der Banner— 
ſpruch der neuen Kunſt, mit goldenen Lettern von den führenden Geiſtern auf— 
gezeichnet, iſt das eine Wort Wahrheit; und Wahrheit, Wahrheit auf jedem 
Lebenspfade iſt es, die auch wir anſtreben und fordern.“ Oder ob in jener 
Brünner Zeitſchrift Hermann Bahr formuliert: „Wir haben kein anderes Ge— 
ſetz als die Wahrheit, wie jeder ſie empfindet; der dienen wir.“ Es iſt bis in 
den Wortlaut hinein überall dasſelbe. Noch aber war man ſich des ſubjektiven 
Weſens dieſer Wahrheit bewußt, noch begriff man als Natur lediglich die ent— 
feſſelte Lebenskraft an ſich, die in der Seele des empfindenden Künſtlers nicht 
weniger als in den erfahrbaren Dingen ſelbſt weilte. Die Harts hatten ſchon 
in den „Kritiſchen Waffengängen“ bei allem Gefühl für den Künſtler Zola 
mit kräftiger Ironie ſeine Theorie vom literariſchen Naturalismus, vom ex— 
perimentellen Roman abgelehnt, der aus der Kunſt ein Stück Wiſſenſchaft 
machen wollte. Gerade in Heinrich und Julius Hart lebte ein Bewußtſein 
von der Weite und Würde des ſchöpferiſchen Geiſtes, das fähig war, an die 
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großen Traditionen der Dichtkunſt anzuknüpfen, und das gerade in der dra— 
matiſchen Kunſt den deutſchen Weg von Shakeſpeare über den „Sturm und 
Drang“ und Kleiſt und Hebbel zu neuen, eigentümlichen Formen zu weiſen 
vermochte. Hier war Natur noch in völligem Gleichmaß als angeſchaute und 
anſchauende Macht empfunden, hier wohl der Stoff der Welt gefordert, aber 
nicht weniger ſeine rhythmiſche Bezwingung durch eine beſondere Seelenkraft! 
Die deutſche Theaterkritik hat weder in dieſem noch im kommenden Jahr— 
zehnt Geiſter hervorgebracht, die an Freiheit und Tiefe den Harts eben— 
bürtig waren. 

Aber gerade die Größe und Unbeſchränktheit dieſer Anſchauung, die Toleranz 
und Weitſichtigkeit der Harts wird Grund geweſen ſein, daß die entſcheiden— 
den Siege im literariſchen Kampf nicht von ihnen erfochten wurden, daß be— 
ſchränktere Geiſter, daß einſeitigere, aber ſchärfer konzentrierte und in ihrer 
Einfachheit werbefähigere Theorien es waren, die den entſcheidenden Erfolg 
hatten. Und es war kein Zufall, daß dieſe Männer in nächſter Umgebung der 
Hart-Brüder, in Berlin auftauchten. Denn hier war ja nicht nur der Tummel— 
platz für ſchlechthin jedes im neuen Deutſchland ſich regende Leben — hier 
war, in der atmoſphäriſchen Nachwirkung zum mindeſten noch merkbar, die 
Heimat einer nicht ſehr alten, aber in drei vorausgegangenen Generationen 
doch kräftig ausgeprägten Berliner Kultur. Dies Berlinertum, ohne meta— 
phyſiſchen Inſtinkt und ohne viel Empfindung für ſinnliche Schönheit, hatte 
ſeine Kraft im Intellekt, der reinlich, unerſchrocken und ſtark auch im geiſtigen 
Daſeinskampf eine keineswegs verächtliche Waffe darſtellt. Dieſe berliniſche 
Intelligenz beweiſt auch auf künſtleriſchem Gebiet mehr organiſatoriſche als 
ſchöpferiſche Fähigkeiten. Sie neigt dazu, alle äſthetiſchen Probleme zu ver— 
engen und zu vereinfachen — aber gerade dadurch handlich und faßbar zu 
machen. Und das wurde nun auch die Rolle Berlins in der Entwicklung 
der 80er Jahre. ; 

Die Berliner Univerfitat war damals Sitz des einflußreichſten deutſchen Ger— 
maniſten, Wilhelm Scherers. Und Scherer verkörperte allerdings in ſeiner 
Literaturwiſſenſchaft den Geiſt ſeiner Generation vollkommen. Er führte die 
exakte Philologie zum Triumph, er führte durch Quellenforſchung, Textkritik, 
vergleichende Pſychologie und Formalſtudien die größtmögliche Annäherung 
ſeiner Kunſtwiſſenſchaft an die der Zeit vorbildliche Naturwiſſenſchaft herbei. 
Er war ein ſtarker, aber im Grunde nüchterner Geiſt, der in Berlin recht 
am Platze war. Von ihm ſtammte in der ſozuſagen legitim akademiſchen Linie 
Erich Schmidt ab. Dieſer Lehrer der Berliner Univerſität, ein viel glänzen— 
derer Repräſentant als Scherer, war von außerordentlichem Einfluß, und ein 
Menſchenalter lang iſt an wenigen deutſchen Univerſitäten und kaum in einer 
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wichtigen deutſchen Redaktion ohne feinen Segen irgendetwas die Literatur 
Betreffendes geſchehen. Und alles geſchah in dem Schererſchen Sinne einer 
maßvollen Vernünftigkeit. Von nicht geringerer Bedeutung aber wurde die 
illegitime, die journaliſtiſche Nachkommenſchaft Scherers. Die Kritiker aus 
ſeiner Schule waren zu ganz anderer Laufbahn beſtimmt als etwa die naiv 
zigeuneriſchen Brüder Hart. Es waren vor allem zwei, die bald eine Macht 
bedeuteten, die Berliner Theaterkritiker Paul Schlenther und Otto Brahm. 
Der breitſchultrige Oſtpreuße und der gebrechlich ſchmale Hamburger Jude 
waren in Berlin gleich gut akklimatiſiert. Sie waren Rationaliſten; ihre ſehr 
verſchiedenartige Vitalität war doch gleichermaßen dem Verſtande unter— 
geordnet. Für Brahm iſt es vielleicht weniger charakteriſtiſch, daß er wie die 
meiſten jungen Leute der Generation in ſeiner Jugend „ein Schillerhaſſer“ 
war, als daß er etliche Jahre ſpäter mit ruhigem Vernunftintereſſe, aber ohne 
irgendwie leidenſchaftlichen Anteil eine große Biographie eben dieſes Schiller 
begann. Auch ſein Verhältnis zu Kleiſt, durch deſſen preisgekrönte Bio— 
graphie er ſich einen Namen machte, bewegte ſich ganz im Rationalen. Der 
preußiſche Realismus dieſes Dichters war ihm aufrichtig ſympathiſch und 
er ging ihm phyſiologiſch und formkritiſch mit Sorgfalt nach; aber von 
dem Dämon, der die Seele dieſes raſend Leidenſchaftlichen mit myſtiſchem 
Dunkel umhüllte, hat Brahm wenig geſpürt. Nichts charakteriſtiſcher, als daß 
er bei Betrachtung des „Amphitryon“, deſſen myſtiſcher Aufſchwung ihm 
genau ſo unſympathiſch war wie ſeinem Lehrer Scherer, mit philologiſcher 
Treue zu unterſuchen anfängt, auf was für Einflüſſen wohl die pantheiſtiſche 
Wendung in der Geſtaltung des Zeus hier beruhe. Als ob nicht das erſchüt— 
ternde Gefühl von der ſtändigen Gegenwart eines allvereinenden Geiſtes das 
Grunderlebnis wäre, von dem überhaupt jede künſtleriſche Exiſtenz zehrt! — 
Was Schlenther betrifft, der ſich durch eine temperamentvoll geſcheite Polemik 
gegen den Hoftheaterintendanten „Botho von Hülſen und ſeine Leute“ im 
Berliner Theaterleben zuerſt einen Platz geſichert hatte, ſo iſt für ihn vielleicht 
beſonders kennzeichnend ſeine gründliche und oft eingeſtandene Antipathie 
gegen den groͤßten Dramatiker der voraufgehenden deutſchen Generation: 
gegen Hebbel. (Für deſſen Erkenntnis gerade die Harts Außerordentliches ge— 
leiſtet haben.) Es kann dabei unentſchieden bleiben, ob mehr die halb prole- 
tariſche halb ariſtokratiſche Haltung der Hebbelſchen Perſönlichkeit den ordent— 
lichen Bürger oder der myſtiſche Grundzug ſeiner Kunſt den Vernunftmenſchen 
in Schlenther abſtieß. Jedenfalls iſt es ſehr merkwürdig, daß die beiden mäch— 
tigſten deutſchen Herolde Ibſens (der ſelbſt bekannt hat, in vieler Beziehung 
nur Hebbels Botſchaft zu erneuern!) für den großen deutſchen Vorgänger des 
Skandinaven gar keinen Sinn hatten. Es hängt zweifellos mit dem berliniſchen 
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Rationalismus zuſammen, der von vornherein auf der Bühne lieber Advokaten 
und Reeder als Könige und Helden ſieht, lieber Geſellſchaftsprobleme als 
Welträtſel diskutiert. Schlenther und Brahm waren es vor allem, durch deren 
Einfluß Ibſen der führende Dichter des jungen Deutſchland wurde. Aber auf 
ihren Einfluß geht es auch zurück, daß nur von dem Dichter der Geſellſchafts— 
ſtücke die Rede war, von den „Stützen“, von „Nora“ und den „Geſpenſtern“, 
und daß „Peer Gynt“ zwanzig Jahre lang ſo gut wie unbekannt in Deutſch— 
land blieb. Vernünftige Geſellſchaftskritik und ein Geſellſchaftstheater, das 
die groben Formen der Unnatur abſtreifte und ſeine Geſtalten der pſycho— 
logiſchen Wahrſcheinlichkeit möglichſt annäherte, das war es, was dieſe 
Männer im Grunde zu propagieren wünſchten. Das war, im Verhältnis zu 
dem Vorhandenen, ſicherlich ein bedeutender Fortſchritt. Aber dramatiſche 
Kunſt im höchſtmöglichen Sinne des Wortes war es nicht. 

Bei alledem waren dieſe vernünftigen Realiſten doch durchaus keine äſthe— 
tiſchen Dogmatiker. Ihr Freiſinn ging zwar kaum ſo weit wie der der Harts, 
die erklärt hatten: „Eine Schule zu bilden liegt uns fern, Realismus, Na— 
turalismus und alle ſonſtigen Ismen haben als Embleme keinen anderen 
Wert als den fur die Perſönlichkeit.“ Brahms und Schlenthers Einſtellung 
war ſehr viel enger begrenzt und viel beſtimmter. Indeſſen um eine richtige 
Theorie, eine ſchulbegründende Lehre zu entwickeln, fehlte es dieſen beiden 
Empirikern ſchon an Neigung zur Theorie. Aber in Berlin ſaß auch der 
Mann, von deſſen ſtarrer und ſtarker Leidenſchaft die entſcheidende Verengung 
und Prägung der neuen Kunſtbewegung ausgehen ſollte. Der Oſtpreuße Arno 
Holz (geb. 1863) hat ſeine Theorie des reinen Naturalismus erſt 1891 in 
der Schrift: „Die Kunſt, ihr Weſen und ihre Geſetze“ niedergelegt. Aber er 
hat dieſe Geſinnung ſchon vorher in ſeinem Schaffen befolgt und mit dem 
ganzen Einfluß ſeiner Perſönlichkeit wirkſam gemacht. Holz rückte gleichfalls 
von Zola ab, aber in der entgegengeſetzten Richtung wie die Harts. Wenn 
der Franzoſe das Kunſtwerk als ein Stück Natur, geſehen durch ein Tem— 
perament definiert hatte, ſo lag in dieſem „Temperament“ ein Stück von der 
Wahrheit, nämlich die Ahnung der ſubjektiven Naturkräfte, die den Weltſtoff 
in ihren Rhythmus hineinreißen und dadurch Kunſt ſchaffen. Holz drückt in 
ſeinem Satz „Die Kunſt hat die Tendenz, wieder die Natur zu ſein. Sie wird ſie 
nach Maßgabe ihrer jedweiligen Reproduktionsbedingungen und deren Hand— 
habung“ das eigentliche Weſen der Kunſt zu einem bloßen Negativum herab. 
Kennzeichen der Kunſt iſt das, was zur völligen Wiederholung der Natur fehlt. 
Dabei iſt die ganze Kluft außer Betracht gelaſſen, die die getreueſte Repro— 
duktion ewig von der Natur, deren Hauptmerkmal das Leben bleibt, trennen 
muß. Außer Betracht bleibt die Subjektivität jeglicher Wahrheitsdarſtellung, 
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der bloße Gleichnischarakter, der all unſeren Ausſagen und Darſtellungen und 
damit vor allem der Kunſt zugrunde liegt. Es wird kein Ziel, kein ſeeliſcher 
Wert dieſer Reproduktionsidee gezeigt. Und genau ſo weſenlos, wie das Ziel 
iſt der Ausgangspunkt: das Gekritzel des Knaben auf der Schiefertafel wird 
ohne weiteres als ein primitiver Kunſtakt angeſetzt — obſchon ihm eben ge— 
rade alles mangelt, was aus einem bloßen Nachahmungsverſuch ein Kunſt— 
werk, wenn auch beſcheidenſter Art machen könnte: die Anfänge einer Um- 
geſtaltung des Weltſtoffes durch den perſönlichen Rhythmus. Kein Wunder, 
daß bei dieſer Holzſchen Aſthetik gerade die Muſik einfach unter den Tiſch fällt, 
denn dieſe Kunſt hat kaum in ihren zufälligſten Entartungserſcheinungen— 
etwas mit Naturnachahmung zu tun und ſtrömte eben unmittelbar aus der 
Quelle der Kunſt überhaupt: im Anfang war der Rhythmus. Aber ſo in— 
diskutabel dieſe Theorie im ganzen und in allen Teilen heute erſcheinen 
muß, ſie iſt doch nicht ohne Bewegungswert für ihre Zeit geweſen. Denn ge— 
rade, weil ſie ſo von allen tieferen Skrupeln und Zweifeln unangefochten war, 
bot dieſe Lehre mit robuſteſter Energie, mit wirkſamſter Einſeitigkeit nur das 
Lob deſſen, was der Epigonenkunſt ganz abhanden gekommen war: des Welt— 
ſtoffs, der Natur! Die Epigonen lebten ja von der wertlos bequemen Wieder— 
holung überkommener Rhythmen, in die natürlich auch nur der ihnen an— 
gepaßte, für ſie geſiebte Stoff vergangenen Lebens paßte. Jetzt galt es in der 
Tat, die Natur neu zu erobern. Nicht, damit ſie in möglich treuer Repro— 
duktion noch einmal dargeboten würde, ſondern damit ſich im Ringen neuer 
Menſchen mit neuem Leben neue, aufwühlende, vorwärtsführende Rhythmen 
geſtalten konnten. — So waren Holzens Irrtümer doch ein Umweg, auf 
dem es vorwärts gehen konnte. Nicht die Möglichkeit einer Löſung war ge— 
wieſen, aber der Weg eingeſchlagen, auf dem allein man die Aufgabe in Sicht 
bekam, zu deren Löſung ſich das Genie finden mußte. Und ſchon vor der 
Ausbreitung ſeiner Theorie hatte Holz eine praktiſche Tätigkeit entfaltet, die 
bedeutende Folgen hatte: in Zuſammenarbeit mit einem zweiten, mit Johannes 
Schlaf (geb. 1862). 1 

Das Zuſammenarbeiten zweier Männer an einem geiſtigen und gar künſt— 
leriſchen Werk kommt in den Literaturen aller Volker zuweilen vor, mag es 
ſich um Brüderpaare wie die Goncourts oder um Freunde wie Beaumont und 
Fletcher handeln. Und immer haftet an ſolcher Zuſammenarbeit ein beſon— 
deres pſychologiſches Intereſſe. Denn weil wir gewohnt ſind, ein Kunſtwerk 
als die denkbar individuellſte Außerung eines Menſchen zu empfinden, muß 
es von beſonderem Reiz ſein zu belauern, wie ſo ein unteilbares Werk durch 
Ineinandergreifen zweier verſchiedener Perſönlichkeiten entſtehen kann. Es 
iſt ein aufregendes und im gewiſſen Sinne rührendes Schauſpiel. Das bleibt 
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es auch im Falle Holz und Schlaf. Zwar rühmten die beiden zuerſt: ihr Zu— 
ſammenleben und Zuſammenarbeiten ſei ſo intim geweſen, daß es ganze Seiten 
gebe, „von denen wir uns abſolut keine Rechenſchaft mehr abzulegen ver— 
möchten, ob die urſprüngliche Idee zu ihnen dem einen, die nachträgliche Form 
aber dem anderen angehört, oder umgekehrt“. Und nachher entfeſſelten ſie 
doch eine höchſt unerfreuliche Fehde über Art und Bedeutung ihres Anteils. 
Derartige Zwiſtigkeiten post festum find ja unter künſtleriſchen Arbeitern 
nur zu verſtändlich. Und die Geſchichte des Dramas kennt ſie, ſeit der Autor 
Robert Green in einer berühmten Polemik die Kollegen gegen den Schau— 
ſpieler Shakeſpeare aufhetzte, mit dem man offenbar ſoeben an der Hiſtorie 
von Heinrich VI zuſammen gearbeitet hatte: „Dieſe Krähe, die ſich mit unſern 
Federn geſchmückt hat!“ Aber im Falle Holz und Schlaf iſt der Anteil eigent— 
lich ſo klar, daß jede Polemik unnötig iſt. Freilich nicht, was die ganz gleich— 
gültige Verteilung der produzierten Quantitäten angeht; wohl aber in dem 
künſtleriſch allein intereſſanten, qualitativen Sinn. Der wenig jüngere Holz 
iſt von den beiden ganz beſtimmt die männlichere Energie. Er hat den Fana— 
tismus, das Organiſationstalent, die propagandiſtiſche Durchſchlagskraft, 
die durch nichts zu ermüdende Zähigkeit. Nur ein Dichter iſt er im Grunde 
genommen gar nicht. Er kann es kaum ſein bei dem Mangel an metaphyſiſchem 
Inſtinkt, den ſeine theoretiſchen Schriften offenbaren. Aber ein erfinderiſcher 
Kopf iſt er und außerordentlich ſeine Anempfindungsfähigkeit für äußere 
Kunſtform. Schlaf iſt in dieſem Bündnis ganz zweifellos das weibliche Na— 
turell, aber auch das weſentlich kuͤnſtleriſche. Seine kritiſche Proſa hat nichts 
von Arno Holzens wirkſamer Präziſion und Schlagkraft. Sie iſt lau und un— 
ſicher, und auch als literariſcher Zeuge hat Schlaf ein recht unzuverläſſiges, 
weiblich bequemes Gedächtnis. Aber ſicherlich iſt er von Hauſe aus ein Künſtler, 
ein Menſch, der mit geduldiger Liebe und aus ſelbſtändigem, urſprünglichem 
Antrieb in die Dinge hineinlauſcht und ſich um ihre Geſtaltung müht. Er 
brachte ſicher in dieſe Zuſammenarbeit alles hinein, was nicht hartnäckiges, 
formales Prinzip, ſondern urſprünglich gefühlter Lebensgehalt iſt. Das beweiſt 
die große Folge ſeiner ſpäteren Produktion als Lyriker, als Erzähler und als 
Dramatiker. Denn wenn ſeiner künſtleriſchen Wirkung auch außerordentlich 
enge Grenzen geſetzt ſind — in ſeinem Schaffen ſteht nie die eigentlich künſt— 
leriſche Kraft, ſondern nur die Ausdehnungsfähigkeit und Ergiebigkeit ſeiner 
künſtleriſchen Eigenart in Frage. Schlaf nämlich iſt wirklich von Geburt und 
Geblüt das, was Holz aus Theorie und Abſicht —: ein Naturaliſt! 

Erſt bei Schlaf wird ganz deutlich, daß die große naturaliſtiſche Bewegung 
auch, und ſogar weſentlich, noch ein drittes iſt: nicht nur die ſelbſtverſtänd— 
liche Rückwendung einer erneuerungswilligen Kunſt zu den Kraftquellen der 
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Natur (in dieſem Sinne waren ſelbſt die Harts „Naturaliſten“) — nicht die An- 
wendung einer höchſt fragwürdigen äſthetiſchen Theorie (das war der Natura— 
lismus in vorſichtiger Abtönung für Brahm und Schlenther und in fröhlicher 
Unbedingtheit für Arno Holz). Der Naturalismus iſt zugleich Ausdruck für 
das ganz beſtimmte Lebensgefühl einer Epoche. Das Jahrhundert, vor deſſen 
Toren Schiller den Menſchen mit ſo hohem Stolz begrüßte: „Wie ſchön, 
o Menſch, mit Deinem Palmenzweige ſtehſt Du an des Jahrhunderts Neige, 
in edler, ſtolzer Männlichkeit“ — dies Jahrhundert hatte dem Menſchen immer 
mehr von ſeinem Selbſtgefühl genommen. Technik und Weltverkehr hatten 
ihn nicht zum Individuum, ſondern zum Glied eines unüberſehbar großen 
Ganzen geſtempelt. Die darwiniſtiſche Entwicklung der Biologie hatte das 
Gefühl ſeiner Gottähnlichkeit aufgehoben, ihn zum letzten Produkt in einer 
unendlichen feſten Entwicklungsreihe gemacht und mit den Lehren von der Ver— 
erbung ſeinen Freiheitsſtolz ſo tief gebeugt, wie er zugleich durch die ſozialen 
Theorien von der Übermacht des Milieus gebrochen ward. Am Ausgang des 
Jahrhunderts ſtand der Menſch gebückt und ratlos da, beladen mit hundert 
Abhängigkeiten, faſt blind und taub für alles, was weltſchöpferiſche Kraft in 
ſeinem Innern war, und ganz Aug und Ohr für alles, was als Außenwelt auf 
ihn eindrang und in Wahrheit ſein Schickſal, ja ſein Weſen war. Dieſer Zu— 
ſtand der Menſchen hatte einen Anſpruch auf künſtleriſchen Ausdruck und die 
neu erwachende Kunſt arbeitete in allen Ländern an der Erfüllung dieſes An— 
ſpruchs. Der reine Ausdruck des naturaliſtiſchen Gefühls brach ſich natur— 
gemäß in ſehr verſchiedenem Grade an dem aktiven Temperament der verſchie— 
denen Nationen. Annähernd rein konnte die naturaliſtiſche Stimmung viel— 
leicht nur bei den Ruſſen (im Drama bei Tſchechow) wiedergegeben werden. 
Aber ſehr bedeutende Elemente dieſer Stimmung waren doch auch bei den 
Skandinaviern und ſogar bei den Franzoſen formbildend geweſen. In Deutſch— 
land, in Norddeutſchland, in Berlin kam dieſer Tendenz zunächſt der Eindruck 
äußerſter Gebundenheit und Unfreiheit im Elend der jäh angeſchwollenen Pro— 
letariermaſſen zu Hilfe. Und dann der Hang zur logiſchen Konſequenz, zur 
äſthetiſchen Theorie, wie Holz ihn verkörperte. Selbſtverſtändlich konnte auch 
dies neue naturaliſtiſche Weltgefühl ſeinen Ausdruck nicht durch eine bloße 
Naturnachahmung finden; es kam darauf an, einen Rhythmus zu ſuchen, 
deſſen Wirkung ihm entſprach. Aber es lag in der Natur der Sache, daß dieſe 
neue Form ſich nur an Stoffen entwickeln konnte, die der Wirklichkeit ganz 
nahe ſtanden. (Entwickeln — es wird ſich zeigen, daß naturaliſtiſches Welt— 
gefühl ſeine Form-Vollendung gerade in ganz phantaſtiſchen Stoffen finden 
kann.) So hatte die falſche äſthetiſche Theorie von der Naturnachahmung doch 
mit der wirklichen künſtleriſchen Aufgabe der Zeit, dem Ausdruck naturaliſti— 
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ſchen Weltgefühls, etwas zu tun. — Holz und Schlaf begannen nun kleine 
Proſawerke zu geſtalten, deren Form möglichſt getreue Naturnachahmung, 
deren Inhalt das Leben, das Leiden der ganz bedrängten, ganz unfreien Kreatur 
war. Die erſte Folge dieſer Studien wurde unter dem Titel „Papa Hamlet“ 
(1889) veröffentlicht. So nannte ſich die erſte Skizze, die den trüben Untergang 
eines Komödianten behandelte eine andere ſchildert unter dem Schlagwort 
„Der erſte Schultag“ Leiden und Freuden eines hilfloſen kleinen Jungen, und 
die dritte, „Ein Tod“, malt die Nacht am Bett eines ſterbenden, im Duell ver— 
wundeten Studenten. Eine weitere Folge erſchien 1891 unter dem Titel „Die 
papierne Paſſion“. Das Titelſtück eine Milieuſzene aus nördlicher Berliner 
Mietskaſerne; der Reſt Studenten- und Chambre garnie-Szenen aus dem 
dumpfigen Berliner quartier latin. Dieſe Studien ſind hier nicht nur von Be— 
deutung, weil ſie auf den entſcheidenden Dramatiker der Epoche eingewirkt 
haben, ſie ſind ſelbſt mehr als halbdramatiſche Gebilde, im gewiſſen Sinne 
ſogar die konſequenteſten — das heißt aber keineswegs die wertvollſten — die 
der Naturalismus in Deutſchland uberhaupt hervorgebracht hat. In allen ſpielt 
der Dialog die Hauptrolle, und in der „Papiernen Paſſion“ geht die Annäherung 
an das Drama ſogar ſo weit, daß nur die direkte Rede groß, der ganze andere 
Text, gleichſam als Bühnenanmerkung, klein gedruckt iſt. Die Einſtellung auf 
den Dialog iſt bei den konſequenten Naturaliſten nicht überraſchend. Denn 
es iſt ja eigentlich nur das menſchliche Zwiegeſpräch, das mit dem Werkzeug der 
menſchlichen Sprache wirklich und genau nachgeahmt werden kann! Daß die 
Korrektheit ſprachlicher Nachahmung ſonſt ſehr enge Grenzen hat, bei denen 
die theoretiſch doch ganz ausgeſchloſſene Wahl und Willkür des Verfaſſers un— 
vermeidlich anfängt, das konnte ſelbſt einem ſo leicht entſchloſſenen Theoretiker 
wie Arno Holz nicht entgehen. Wenn es etwa heißt: „Das kleine blitzende 
Pünktchen auf dem Zinkdeckel der langen Pfeife hinten in der Schrankecke 
tanzt, zwiſchen den beiden blutroten Troddeln oben am Mundſtück blinkern 
ein paar Goldfäden“ — fo mag das ja möglichſt genaue Schilderung fein; 
aber einmal iſt es nicht ausgemacht, ob dieſer geſchilderte Vorgang bei ſchärfſter 
Beobachtung nicht noch in viele feinere Details zu zerlegen wäre, und zweitens 
ift es abſolut ausgemacht, daß gerade dies optiſche Phänomen aus einer großen 
Anzahl anderer nicht verwerteter mit künſtleriſcher Willkür ausgewählt wurde, 
als es die abendliche Lichtveränderung in einem Zimmer zu ſchildern galt. Das 
Geſpräch der Menſchen dagegen läßt ſich fixieren, und in allen Einzelheiten 
und Äußerlichkeiten erſchöpfend genau wiedergeben. Man kann eine Alltags⸗ 
unterredung belauern und mitſtenographieren, ſo gut wie man das amtlich 
mit einer Parlamentsdebatte macht. Tatſächlich erzählt man, daß Holz und 
Schlaf, den Stenographenſtift in der Hand, ſolche Studien gemacht haben. 
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Und ſicher iſt, daß ſie in ihren Dialogen nun den Eindruck ſtenographiſcher 
Treue zu machen verſuchen. Der „Sekundenſtil“, der der Wirklichkeit Schritt 
für Schritt folgt, triumphiert in dieſen Reden: „Det wah'n Kind! — Jott! 
Ick ſage! — Se hätt'n man bloß ihre Ogen ſehn ſoll'n — Na! — Se... 
wenn .. . mit eenem Worte ... Sehn Se! Sonn Kind ...“ 

Von der gepflegten, wohl gegliederten, geiſtig klaren ſchriftdeutſchen Sprache, 
die bisher allein als brauchbar für einen Dialog gegolten hatte, war nichts 
übrig geblieben. In dieſem Dialog ſtotterten, ſtockten, ſtammelten die Leute, 
wie in der Wirklichkeit — ja ſogar noch mehr! Denn man kann nicht gut ein 
bisher fehlendes Element in irgendeinem Zuſammenhang entdecken und dar— 
ſtellen, ohne es zu übertreiben. Zweifellos war der Verzicht auf geſchloſſene, 
feſte Satzgebilde, wiewohl er der Natürlichkeit dienen ſollte, ziemlich unnatür— 
lich. Denn auch dem ungebildetſten, gedrückteſten Weſen gelingt doch ab und zu 
einmal ein runder und feſter Satz. Waͤhrend hier nahezu alles in Interjektionen 
und Anakoluthen ſchwimmt. Aber gerade dieſe Selbſtaufhebung der Theorie 
darf man als das künſtleriſche Element dieſer Studien anſprechen. Es handelt 
ſich ja in der Kunſt nicht um Richtigkeiten, ſondern um Gefühlserweckungen. 
Und ein Gefühl des unfreien, von keinem Perſönlichkeitsbewußtſein geleiteten 
und gefeſtigten, in der Flut äußerer Eindrücke ſchwankenden Menſchen, das 
wird tatſächlich durch dieſe Art Dialog in uns erzielt. Inſofern gelangten dieſe 
Studien zu einer ſehr intenſiven Menſchendarſtellung. Aber Menſchendarſtel- 
lung iſt nicht Drama, und ſo iſt es eigentlich ein Vorzug dieſer naturaliſtiſchen 
Szenen, den dramatiſchen Anſpruch nicht zu erheben. Denn ihnen fehlt und 
muß fehlen das Bewegungselement. Sie entwickeln ſo gut wie nichts, weder 
vorwärts noch rückwärts. Die Reſultate ſind minimal im Verhältnis zum Aus⸗ 
maß dieſer Geſpräche. Die ungeheuerliche Ausführlichkeit erſchöpft ſich in 
Details, die immer wieder und wieder den gebundenen Menſchen und die bin- 
dende Umwelt abmalen. Die betonende Kraft ift ganz gleichmäßig auf alles 
verteilt, denn alles gehört zum „Milieu“. Und ſo kann auch jene innere Span- 
nung nicht entſtehen, die als Korrelat der äußeren in jedem Drama wohnt 
und auf Herausarbeitung zweier großer, gegeneinander arbeitender Seelen— 
kräfte beruht. Nur die laſtende Schwere der Umwelt, wie ſie menſchliche Weſen | 
zerdrückt und ihre Seele aufreibt, die war in dieſen Studien ſeeliſche Erſchei- 
nung geworden. Und das war denn wohl auch die Wirkung, die von „Papa 
Hamlet“ (den die beiden, um die Auslandsbegeiſterung ihrer Kameraden zu 
verſpotten, unter dem ſtandinaviſchen Pfeudonym Bjarne P. Holmſen veröffent— 


lichten) auf einen jungen Dichter ausging, der bald in den Mittelpunkt des 
Intereſſes treten ſollte. 
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Inzwiſchen war in Berlin Entſcheidendes für die Durchſetzung der neuen Kunſt 
auf theatraliſchem Gebiet geſchehen. Zwei junge Schriftſteller, die ſich damals 
noch weſentlich als Theaterkritiker fühlten, während ihre ſpätere Laufbahn 
ſie vor allem als Politiker bekannt machen ſollte, Maximilian Harden (geb. 
18610 und Theodor Wolff (geb. 1868), gaben die Anregung zur Gründung 
einer „Freien Bühne“, die nach der Art von Antoines théatre libre in ge⸗ 
ſchloſſenen und dadurch vor der Zenſur ſicheren Aufführungen das neue Drama 
zeigen ſollte. Doch lag zum Unterſchied von jener Pariſer Bühne hier kein ge⸗ 
ſchäftliches Unternehmen vor, ſondern eine gemeinnützige Vereinsgründung. 
Die außerordentlichen Mitglieder waren nur Beſucher der Vorſtellungen, die 
10 ordentlichen hielten die geiſtige Leitung in der Hand. Zu ihnen gehörten 
auch die Brüder Hart; doch war es entſcheidend, daß nicht ihnen die führende 
Rolle zufiel, ſondern Paul Schlenther und Otto Brahm. Und ſchließlich wurde — 
im organiſatoriſchen Sinne ſicher zum Heil des Ganzen — Otto Brahm mit 
einer Art diktatoriſcher Gewalt bekleidet. Dieſer Kritiker erſt der „Voſſiſchen 
Zeitung“, dann der „Nation“ wurde auch Herausgeber der Zeitſchrift „Freie 
Bühne“, die ſich der Verein im Jahre 1890 ſchuf, und die heute noch als „Neue 
Rundſchau“ fortlebt. Der Verleger dieſes Organs war S. Fiſcher, der zu den 
ordentlichen Mitgliedern der „Freien Bühne“ gehörte und deſſen Verlag fortan 
führende Bedeutung für die literariſche Bewegung in Deutſchland gewann. 
Unter Brahms ſicherer und kräftiger Leitung eröffnete die Freie Bühne am 
29. September 1889 ihre Tätigkeit mit einer Aufführung von Ibſens „Ge— 
ſpenſtern“: „weil wir in Ibſen vor allen anderen Germanen den Pfadfinder, 
oder, wenn man will, auch nur den Pfadſucher derjenigen dramatiſchen Kunſt 
erkennen, die dem neuen Lebensinhalt am nächſten kommt“ (Schlenther). Die 
Aufführung des Dramas, das ja bei ſeiner hohen bühnentechniſchen Qualität 
von unfehlbarer Wirkung iſt, machte ſtarken Eindruck. Doch war das mehr 
eine Programmerklärung als eine eigentliche Tat. Denn die „Geſpenſter“, 
obwohl immer noch von der Zenſur verfolgt, waren doch in Deutſchland ſchon 
mehrmals geſpielt worden, und Ibſen war bereits durchaus der Mann des 
Tages. Um eine Revolution des deutſchen Dramas zu dokumentieren, genügte 
es nun nicht, aus der zeitgenöſſiſchen Weltliteratur alles zuſammen zu ſuchen, 
was ſich allenfalls als Naturalismus deklarieren ließ. (So hat die Freie Bühne 
ſpäter Tolſtoj, Strindberg, Henri Becque, die Goncourts, Zola und Björnſon 
neben Anzengruber und dem herzlich wenig geeigneten Fitger geſpielt.) Es 
kam alles darauf an, neue deutſche Talente zu zeigen. Und da war es denn das 
entſcheidende Glück des Unternehmens, daß Brahm während der Vorbereitungs— 
zeit, Anfang September 1889, ein Buch zugeſandt erhielt, das in der Conrad— 
ſchen Buchhandlung ziemlich primitiv gedruckt war und den Titel „Vor Sonnen— 
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aufgang“ führte. Es war Bjarne P. Holmſen zum Dank für „entſcheidende, 
durch Papa Hamlet’ empfangene Anregungen“ gewidmet, und ſein Verfaſſer 
hieß Gerhart Hauptmann. 
Adalbert von Hanſtein, ein damals junger Literat, der keiner beſtimmten Rich⸗ 
tung angehörte und der mit ſeinem zwiſchen Kritik und Kunſt etwas unſicher 
taſtenden Talent bis zu ſeinem frühen Tode bei allem Enthuſiasmus keine 
nachhaltige Wirkung erreichte — Hanſtein erzählt in ſeinen Aufzeichnungen 
über „Das jüngſte Deutſchland“ (1900), wie er von ſeinem Verleger Paul 
Ackermann, der eben die Conradſche Buchhandlung übernommen hatte, das 
Stück zur Beurteilung erhielt und aufs wärmſte empfahl. Das Buch wurde 
dann gedruckt und in etlichen Exemplaren an maßgebende Perſönlichkeiten 
verſandt. Es machte an verſchiedenen Stellen großen Eindruck. Vor allem er— 
kannte der alte Theodor Fontane, der mit ſeiner künſtleriſchen Kraft, aber 
auch mit ſeiner menſchlich bürgerlichen Beſchränktheit dem Realismus der 
Schlenther und Brahm ſehr nahe ſtand, hier ein ſtarkes Talent und ſprach 
von der „Erfüllung Ibſens“. Ganz beſonders begeiſtert äußerte ſich ein Vor— 
kämpfer des Naturalismus in der Schauſpielkunſt Emanuel Reicher (1849 bis 
1924), der ſchon lange gegen „die alte Jambentretmühle und den wohlſtili— 
ſierten, ſogenannten Konverſationston“ gewettert hatte und den „einfachen 
Naturlaut der menſchlichen Sprache“ forderte; er rief entzückt: „Wie lange 
habe ich dieſen Stil in die Schauſpielkunſt hineinzutragen verſucht! Wie habe 
ich die ſchoͤn ſtiliſierten Reden der Menſchen abſichtlich zerhackt, um fie natür— 
licher zu machen! Hier finde ich alles dieſes ſchon vor!“ — So fehlte es nicht 
an gewichtigen Empfehlungen, um Brahm ſeinen Entſchluß zu erleichtern. 
Als zweite Aufführung der Freien Bühne ging, nur drei Wochen nach der Er— 
öffnungsvorſtellung, am 20. Oktober 1889 vormittags 12 Uhr im Berliner 
Leſſing-Theater Hauptmanns „Vor Sonnenaufgang“ in Szene. Es war eine 
der lärmendſten Theaterſchlachten in der deutſchen Bühnengeſchichte, die Alten 
und die Jungen führten die ſchon vorher in Fluß gekommene Diskuſſion 
liber das Stück bis zu Handgreiflichkeiten durch. Aber als der Lärm verklungen 
g e Erkenntnis zurück, daß dieſer 
g Nene g eines großen deutſchen Dichters 
bleibende geſchichtliche Bedeutung behalten müſſe. 
Gerhart Hauptmann war 1862 als Enkel ſchleſiſcher Webersleute, Sohn 
PPPOE erence, In ſeiner Umgebung war der Geiſt des 
moe Matei dieſes Geiſtes mit der 
Schüler Haeckels lebte 1055 5 0 1 1 5 Han 555 ue 
yon großer Sede D 1 115 ba d e 1 
0 Der Kunſt hatte er ſich zuerſt als Bildhauer 


Naturalismus 675 


zugewandt — keineswegs ohne Begabung, aber doch ohne volles Gelingen 
und Geniigen; als er dann 1885 nach Erkner bei Berlin zog, traten die von 
Anfang an neben der bildenden Kunſt laufenden literariſchen Beſtrebungen 
ſtark in den Vordergrund. Eine Zeitlang unterlag Hauptmann jenem Irrtum, 
der für den werdenden Dramatiker typiſch ſcheint (find ihm doch Anzengruber, 
Grabbe, einen Moment lang ſogar Hebbel erlegen!): er glaubte, Schauſpieler 
werden zu ſollen, und machte Studien bei einem alten, hochpathetiſchen Theater- 
routinier (den er ſpäter als Direktor Haſſenreuter in den „Ratten“ verewigt 
hat). Allmählich aber reifte in der Atmoſphäre Berlins für Hauptmann die 
Erkenntnis, auf welchem Wege ſein Menſchendarſtellungstrieb Genüge finden 
könnte. Er ſtand mit jenem Teil der literariſchen Jugend, die in dem nahen 
Vorort Friedrichshagen anſäſſig war, mit Bölſche und Wille vor allem, auch 
mit den Harts in Fuhlung, er wurde Mitglied des Vereins „Durch“, und er 
lernte Arno Holz kennen, deſſen propagandiſtiſche Sicherheit und Energie auf 
ihn großen Eindruck machte. Den Sommer 188s hatte er in Zürich zugebracht, 
wo die Vorleſungen des Naturforſchers und leidenſchaftlichen Alkoholgegners 
Forel ihn tief berührten; nach ſeiner Rückkehr entſtand nun das Drama „Vor 
Sonnenaufgang“. Darſtellung eines beſtimmten Milieus war für den Schüler 
des Naturalismus ſelbſtverſtändliche Vorausſetzung. Dies Milieu lieferten ihm 
Jugenderinnerungen von offenbar ſtärkſter Nachwirkung: gewiſſe ſchleſiſche 
Dörfer hatte Hauptmann kennen gelernt, deren Bauern über Nacht zu Mil— 
lionären geworden waren, weil man unter den Kartoffeläckern Kohle ge— 
funden hatte. Der ſinnlos auf die zufälligen Beſitzer niederpraſſelnde Gold— 
regen richtete eine furchtbare Verwüſtung an, ſie gingen ſeeliſch und ſchließ— 
lich körperlich in Ausſchweifungen der roheſten Art zugrunde. Der Fall war 
vom Standpunkt der Geſellſchaftskritik aus beſonders intereſſant, weil die 
wahnſinnige Konſequenz des Rechts am Privateigentum hier die Menſchen 
nicht durch Mangel, ſondern gerade durch Reichtum untergehen ließ. Aber 
zugleich traten natürlich auch durch die ſkrupelloſe Tyrannei der Neureichen 
und durch die Ausbeutung der Kohlengruben und der Kohlenarbeiter Elends— 
erſcheinungen der üblichen direkten Art in das Geſichtsfeld. — Den drama— 
tiſchen Konflikt, der denn immerhin zur Belebung dieſes Milieus nicht wohl 
zu entbehren war, lieferte nun die Nachwirkung von Forels Alkoholpredigt. 
Der junge ſozialiſtiſche Kritiker, der freie, neue Menſch, mit einem Wort der 
Stellvertreter des Dichters, der dieſem vermodernden Milieu als Mahner und 
als Kontraſt zugeſellt wird, er wird die Tochter eines ſolchen im Trunk ver⸗ 
kommenden Millionenbauers lieben, und er wird dieſe im Sumpf blühende 
Lilie verlaſſen müſſen, wenn er erfährt, daß ſie aus einer in Trunkſucht zu⸗ 
grunde gehenden Familie ſtammt. Er muß es, obwohl er ſie liebt und ſie daran 
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zugrunde geht — er muß es, weil er ein prinzipienfeſter Schüler e ijt! 
Dieſe Schlußpointe mit der faſt grotesken Überſpannung der Vererbungs ehre 
und überhaupt die ganze Geſtalt des Edelmenſchen . was mut 
ihm unmittelbar zuſammenhängt, ſtellen die entſcheidende Schwäche dieſes rgd 
lingswerks dar. Vor allem, weil Hauptmann keinerlei ſichere Diſtanz zu dieſer 
Figur zu halten vermag, weil er ſich bald aufs innigſte mit ihr identifiziert, 
bald objektiv und faſt ironiſch ihre Schwärmerei und ihren Doktrinarismus 
behandelt. Zuweilen hat man direkt den Eindruck von Altklugheit, wenn oe 
ſehr jugendliche Autor Reden feines Helden als jugendlich zu belächeln yer: 
ſucht. Und es hat etwas Verſöhnendes, wenn er doch ſehr bald wieder ohne 
alle Überlegenheit ſelbſt ſich dem jugendlichen Pathos dieſes Loth hingibt, fo 
konventionell und papieren ſeine Reden häufig bleiben. Was aber die Oppo⸗ 
ſition bei jener Uraufführung ſo wild anfachte, waren natürlich nicht die 
Schwächen dieſes Ideenträgers, die man wohl eher noch als mildernde Um⸗ 
ſtände hätte gelten laſſen, ſondern die Szenen und Geſtalten, in denen das 
düſtere Milieu mit erſtaunlicher Kraft geſchildert wird. Der Dialekt einer lächer— 
lich feingeſchminkten Unbildung iſt in Frau Krauſe ebenſo großartig getroffen, 
wie ordinärer, ſinnlicher Stumpfſinn in ihrem Liebhaber, dem Kahl-Wilhelm, 
und ſervil-ſchleichende, giftig-fromme Niedertracht in der Spillern. Oder die 
intellektuell beſſer bewehrte, höhere Gemeinheit in der Figur des typiſch ge— 
wiſſenloſen bürgerlichen Strebers Hoffmann, der die dem Alkohol verfallene 
reiche Bauerntochter geheiratet hat. Noch ſtärker faſt ſind die knapp an den 
Rand gezeichneten Figuren des ſtummen und ſtumpfen Knechtselends, und 
man darf wohl glauben, was ein Augenzeuge verſichert, daß für die junge 
Generation damals den allererſchütterndſten Eindruck die nahezu ſtumme Ge— 
ſtalt des „Bär, genannt Hopslabär“ gemacht hat: der Sandverkäufer, der 
verwahrloſte, halb idiotiſche Bauernburſche, der zum Gaudium des reichen 
Pöbels einen rieſigen Luftſprung macht, wenn man ihm zuruft: „Hopslabär, 
hops amool!“ Die gebundene, mißhandelte Kreatur im Menſchen war in 
dieſer ſtummen Geſtalt vollkommen ſichtbar gemacht. — Was aber damals 
auch Fernerſtehende, Altere, ja hie und da Gegner des Naturalismus gewann, 
das war die Geſtalt der Bauerntochter Helene, die inmitten der ſie umgeben— 
den Verkommenheit ein Weſen mit Sehnſucht nach Reinheit und Freiheit ge⸗ 
blieben iſt. Hier vernahm auch der minder Hellhörige zum erſtenmal den 
Schlag des Hauptmannſchen Herzens, und auch mancher Kurzſichtige mußte 
den Menſchengeſtalter an jenem immer wieder erſchütternden Aktſchluß er— 
kennen, da das Mädchen ſelbſt dem Mann ihre Liebe geſteht und vor innerſter 
Überanſtrengung in Ohnmacht ſinkt. Und dann die Liebesſzene im 4. Akt, 
voll jener ewig wahren, albernen und glückſeligen Spiele des Geſprächs, in 
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die ſich immer wieder ein Gefühl rettet, das für alle Worte zu groß iſt. Die 
punktierende, ſtockende und ſtammelnde Sprache des Naturalismus war auch 
in dieſen Szenen, aber ſie geſtalteten hier eine Hilfloſigkeit, die nicht aus dem 
Leiden, ſondern aus dem Übermaß des Glückes ſtammt. „Kann ich dafuͤr, daß 
die Natur auch ſchön ijt?” ſagte der junge Dichter lächelnd. — — Und was 
nun den Naturalismus in dem dürftigen Sinne planloſer, exakter Natur— 
treue anging, fo gab es — bei aller charakteriſtiſchen Überladung mit getreuen 
Einzelheiten — doch ſchon in dieſem Erſtling ſehr Vieles, was eines frei 
formenden Inſtinkts und ſogar einer bewußten künſtleriſchen Abſicht ſehr verz 
dächtig war. Die Handlungsbewegung in dieſem Milieuſtück iſt keineswegs 
unerheblich, denn es handelt ſich um die Rettung Helenens: erſt ſteigt durch 
die Ankunft Loths ihre Hoffnung und dann wird ſie vereitelt, u. zw. durch 
gradweiſe Enthüllungen des Sumpfes, in dem ſie ſteckt (und der ja ſchließlich 
den allzu prinzipienfeſten Loth abſchreckt). Es iſt alſo Entwicklung rückwärts 
und vorwärts da. Die reſultierende Spannung wird kunſtvoll geſteigert und 
unterbrochen, die Aktſchlüſſe ſind durchaus mit epigrammatiſcher Wirkung ge— 
ſetzt. Und jene Figur, die vom primitiven Standpunkt, der nur nach dem Wirk— 
lichkeitsgehalt der Stoffteile fragt, am allerſchlimmſten „naturaliſtiſch“ ſcheint, 
iſt in Wirklichkeit der ſtärkſte Beweis für ein naturüberlegenes Künſtlertum in 
dem jungen Hauptmann: Der Bauer Krauſe nämlich, Vater der Helene und 
der Frau jenes Hoffmann, iſt zufolge ſeines Reichtums in tieriſche Trunken— 
heit verſunken — in einen Zuſtand, in dem nicht einmal die eigenen Töchter 
vor ihm ſicher ſind. Dieſe Geſtalt, die für die Milieudarſtellung zugleich die 
äußerſte Grenze bedeutet, iſt künſtleriſch ſo behandelt, daß ſie etwas von der 
ſchaurigen, überlebensgroßen Wirkung eines Geſpenſtes erhält: ſie taucht erſt 
am Anfang des zweiten Aktes auf, in der Morgendämmerung heimkehrend, 
taumelnd, lallend, ein drohender Spuk, deſſen reale Bedeutung man erſt nur 
halb begreift und deſſen Eindruck doch auf allen folgenden Akten laſtet. 
Wenn zum Schluß dieſes Scheuſal in genau dem gleichem Zuſtand erſcheint und 
lallt: „Hoa' iich nee a poar hibſche Tächter?“ — die eine ijt eben von einem 
toten Kind entbunden, die andere hat ſich eben das Leben genommen! — — 
dann ahnen wir, daß dieſer Hauptmann nur in einem anderen, aber in keinem 
wörtlicheren Sinne „Naturaliſt“ iſt als jener Zola, der die moͤglichſt getreu 
ergriffenen Wirklichkeitsteile zu Kunſtwerken von monumentalem Ausmaß, 
ſtarrer Symmetrie, großartig ausgeſparter Rhythmik ordnete. 

Nur acht Monate ſpäter, noch am Ende ihrer erſten Spielzeit, brachte die 
Freie Bühne Hauptmanns zweites Werk „Ein Friedensfeſt“ (aufgef. 1. VI. 
1890, gedr. im ſelben Jahr). Das Stück bedeutete in vieler Beziehung einen 
großen Fortſchritt gegenüber „Vor Sonnenaufgang“, ja es iſt an geſchloſſener 


678 Die Lebenden 


Kraft und theatraliſcher Gedrungenheit von Hauptmann überhaupt kaum 
jemals übertroffen worden. Dieſe „Familienkataſtrophe“ iſt auf den einen 
Weihnachtsabend zuſammengedrängt, von dem der bitter ironiſche Titel 
ſpricht. Und das Verhängnis der Menſchen ſchreitet faſt bis zuletzt dadurch 
vorwärts, daß immer mehr von ihrer Vergangenheit aufgedeckt wird. Dieſe 
bis zum Ende fortwirkende Expoſition, dieſe „Enthüllungstechnik“, die Ibſen 
in ſeinen Dramen, von den „Geſpenſtern“ an, gemeiſtert hatte, und die ihm 
ſeine deutſchen Herolde merkwürdigerweiſe als beſondere Natürlichkeit an— 
gerechnet hatten, obſchon ſie nur ein uraltes konzentrierendes Kunſtmittel 
war — dieſe Technik war von Hauptmann hier ausgezeichnet gehandhabt. 
Wie es ja auch ſonſt an ſichtbaren Einflüſſen der literariſchen Zeit nicht fehlt: 
Alkoholismus und Vererbungstheorie müſſen auch ihre erhebliche Rolle 
ſpielen. Aber von hoͤchſter Eigenart und Kraft war doch hier die Kunſt, wie 
die fünf Menſchen dieſer unſeligen Familie Scholz einander ähnlich gemacht 
waren, wie die gleiche Starrheit, die gleiche, in verletzenden Hohn aus— 
brechende Scham, die gleiche zügelloſe Heftigkeit all dieſe Menſchen beherrſcht 
und ſie dadurch unfähig macht, miteinander zu hauſen. Wie hier trotz beſtem 
Willen einer des anderen Hölle werden muß, das war trotz des naturgetreuen 
modernen Stoffs im Grunde keine andere Tragödie als die der Atriden, um 
deren Stirn „der Gott ein ehern Band“ ſchmiedete. Und wenn das Natura— 
lismus war, weil es den unfreien, den gebundenen Menſchen mit höchſter 
Kraft verkörperte, ſo war es merkwürdigerweiſe ſchon der Naturalismus, 
der die Attribute der Gebundenheit gar nicht mehr aus den äußeren, geſell— 
ſchaftlichen Bindungen zu holen brauchte. Der Fluch dieſes Geſchlechts liegt 
in ſeinem Geblüt, und es tut zur Sache dieſer Tragödie ſehr wenig, ob es 
eine argiviſche Königsfamilie oder die eines norddeutſchen Arztes iſt, in 
deren Adern dies Blut rollt. Für die düſtere Grundſtimmung der Generation 
bleibt es freilich charakteriſtiſch, daß die pofitiven, die erlöſenden Elemente, 
die ſich hier zum erſtenmal in das düſtere Spiel der Abhängigkeiten wagen, 
recht ſchwach bleiben. Die beiden Frauen, Mutter und Tochter, die den Frieden 
einer freien, gütigen Geiſtigkeit in dieſe dumpfe Welt bringen ſollen, kommen 
nicht zur rechten Wirkung, obſchon ihnen manch ſchönes Wort in den Mund 
gelegt und ſogar das letzte gegönnt wird. Aber ihr Troſt erzielt nicht die 
ſichernde Gefühlswirkung, die eigentlich von ihm ausgehen ſoll. 
Bis zu dem dritten Stück Hauptmanns verging nur ein halbes Jahr. Die 
„Einſamen Menſchen“ erſchienen auf der Freien Volksbühne am 14.1. 1894. 
Dies Stück iſt für die Zeitgeſchichte und für die Wirkungsgeſchichte des Dich— 
ters wichtiger als für die rein kunſtgeſchichtliche Betrachtung. Die Fähigkeit 
der Menſchendarſtellung, die Gabe, mit hundert kleinen Akzenten des Handelns 
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und Sprechens die Geſtalten erſchütternd lebendig zu machen, war hier zum 
mindeſten nicht ſtärker entfaltet als im „Friedensfeſt“. Aber wenn Haupt⸗ 
mann mit den vorausgegangenen Stücken der jungen Generation weſentlich 
einen künſtleriſchen Dienſt getan, ihren äſthetiſchen Theorien und ihrem alle 
gemeinen Weltgefuhl Genüge gebracht hatte, mit den „Einſamen Menſchen“ 
wurde er fuͤr viele in dieſer jungen Generation rein menſchlich, ganz privat 
ein Sprecher, ein Befreier, ein Freund. Denn im Weſen und Schickſal des 
Johannes Vockerat fanden ſich (fo ſehr, daß einige von ihnen diefen Namen 
als Pſeudonym erwählten!) die Bürgersſöhne porträtiert, die damals ſich der 
Literatur zuwandten und ſich zu allem bekannten, was das gute Bürgertum 
der achtziger Jahre verabſcheute; ſie waren Sozialiſten und Freigeiſter und ſie 
waren zugleich entzündet von den Lehren des großen Individualiſten, träumten 
vom Übermenſchen, von einer Pflicht gegen die eigene Perſönlichkeit, die ſich 
vor allem auch in einer neuen, freien Auffaſſung der erotiſchen Beziehungen 
äußern ſollte. Von all dieſen dunklen Drängen aus dem ſicheren Gefüge ſeiner 
Familie geriſſen iſt auch Johannes Vockerat. Die glaubensſtrengen Eltern ſind 
ihm ſo fremd geworden wie die an der bürgerlichen Konvention haftenden 
Lehrer und Freunde; und auch die gute kleine Frau, die an ſeiner Seite lebt, kann 
mit aller Liebe der Unraſt ſeines ringenden Geiſtes nicht genügen. So findet 
Johannes ſeine Ergänzung, ſeine Erlöſung in einer Frau, die Freiheit ſuchend 
und deshalb vereinſamt iſt wie er: in Anna Mahr, der Studentin. Damit 
taucht zum erſtenmal ein Typus auf, der eine erſtaunlich große Bedeutung 
für dieſe Generation hatte. Die Emanzipation der Frau war, weil ſie in das 
Geſchlechtsleben eingriff, die erregendſte von all den Formen, unter denen ſich 
die Empörung gegen die Konvention des ſelbſtzufriedenen Bürgertums voll— 
zog. Die Hälfte aller Menſchen war durch die Vorurteile der bürgerlichen 
Geſellſchaft über das, was ſich für ein junges Mädchen zieme, was eine Frau 
zu tun und zu laſſen habe, um elementare Rechte der Welt- und Selbſterkennt— 
nis, des Genießens, Leidens, Sich-Entfaltens gebracht. Der Proteſt dagegen 
war es ja, der in Ibſens „Nora“ und zum Teil auch noch in den „Geſpen— 
ſtern“ die ungeheure Wirkung getan hatte. Nun begann zu Ende der achtziger 
Jahre die Frauenbewegung wirklich zu marſchieren, und eines ihrer auf— 
fälligſten Symptome war das Erſcheinen von Frauen an vereinzelten Univer— 
ſitäten! Die Züricher Studentin wurde der ganzen Generation ein Symbol der 
neuen Freiheit. So war es ein glücklicher Griff Hauptmanns, als er zuerſt 
dies Weſen auf die Bühne brachte. Aber gerade darin iſt auch das Vergäng— 
liche an ſeinem dritten Drama begründet. Schon heute können wir kaum 
noch nachempfinden, daß die Tatſache einer ſtudierenden Frau Verwirrung 
und Erſchütterung, Mißtrauen und Angſt in bürgerlichen Gemütern erregt; 
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und auch Ernſt Haeckel, der Abgott Johannes Vockerats, kann uns heute 
ſchwerlich als geiſtiger Befreier, als Begründer neuer, kühner Weltanſchauung 
gelten. (Sowenig man der Verdienſte des Erſchütterers übermächtiger offi⸗ 
zieller Dogmen vergeſſen ſoll.) Vielleicht ſteigerte gerade die Schwäche dieſes 
Johannes, die Unſicherheit ſeiner Haltung für die damalige Generation, die 
ſich ja in ihm geſpiegelt und entſchuldigt fühlte, den Reiz des Dramas; — 
für uns beſchädigt ſie den Kern der tragiſchen Wirkung, denn wir können 
dieſen Johannes, der immerfort revoltiert und immerfort nachgibt, der ſo viel 
ſpricht und ſo wenig tut, nicht ganz ernſt nehmen. Wenn er von den großen 
Arbeiten redet, die er vor hat, erinnert er ein klein wenig an Hjalmar Ekdal, 
Ibſens unſterblichen Selbſtbetrüger. — Aber trotz dieſer Schwächen tritt 
Hauptmanns Künſtlertum in das hellſte Licht durch die tiefe, von reinſtem Mit— 
gefühl genährte Lebenswärme, die gerade von all den Geſtalten ausgeht, gegen 
die ſich Johannes, der Literat, empört. Dieſe Träger der bürgerlichen Konvention 
ſind von unübertrefflicher Gegenwärtigkeit. Die alte, fromme Mutter, in ihrer 
Güte ſtreng und in aller eifervollen Strenge doch wieder ſo menſchlich gütig, 
der Vater eine erſtaunlich organiſche Miſchung von naiver Lebenskraft und 
pietiſtiſcher Strenggläubigkeit. Und dann Käthchen — Johannes Vockerats 
Frau! In den geiſtig hochzielenden Reden des Johannes und der Anna Mahr 
iſt der papierne Ton konventioneller Proſa, an dem Alfred Loth ſo ſtark litt, 
noch nicht immer ganz vermieden; tajtende Aufgelöſtheit der Rede wirkt bei 
ihnen nicht ſelten wie eine etwas äußerliche Verhüllung innerer Sprachkonven— 
tion. Sie leben beſtenfalls von den Nerven her, kaum von der Seele. Das 
arme Käthchen aber iſt aus der Tiefe lebendig. Sie hat die Sprache der ſtum— 
men Kreatur, der Wehrloſen in der Welt — das eigentlichſte naturaliſtiſche 
Thema, es wird hier wieder wunderbar bewältigt. Man fühlt hinter den 
armen, ungeſchickten Worten dieſes. Weſens das Leid zucken, das ſie ſelbſt 
noch kaum kennt und iſt erſchüttert, wenn es ſich ſchließlich doch in einem 
jähen Aufſchrei entlädt. — Es läßt ſich heute, wo die hiſtoriſche Situation 
der „Einſamen Menſchen“ noch nicht völlig abgeklungen iſt, nicht mit 
Gewißheit ſagen, ob dies Drama (wie ſo manches Ibſenſche Geſellſchafts— 
ſtück) nicht in naher Zukunft trotz ſeiner großen künſtleriſchen Qualitäten 
verſtauben werde. Die Augenblickswirkung ging jedenfalls weit über die 
beiden erſten Stücke Hauptmanns hinaus, ſie war bereits keine rein deutſche 
mehr: in allen Ländern, wo eine junge Generation gegen die bürgerliche 
Familie revoltierte, fand dies Stück und mit ihm Gerhart Hauptmanns 
Name Eingang. 


Ei Stei 5 I rf f 
Eine neue Steigerung des Hauptmannſchen Erfolges kam dann zwei Jahre 


ſpaͤter mit ſeinem vierten Werk, dem letzten, deſſen Uraufführung noch der 
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„Freien Bühne“ zufiel, weil die Polizei die Aufführung, zu der L'Arronge am 
„Deutſchen Theater“ ſofort bereit war, verbot. Den 26. Februar 1893 gingen 
die „Weber“ in Szene. Das Buch im vollſten ſchleſiſchen Dialekt war bereits 
1892 unter dem Titel „De Waber“ gedruckt worden. Die ſpäteren Faſſungen 
milderten den Lokalton der Sprache, näherten den Dialog etwas dem Schrift— 
deutſchen an. Und da war nun zu ihrer dramatiſchen Form gelangt die 
ſtärkſte jener Bewegungen, die inmitten der bürgerlichen Selbſtzufrieden— 
heit den revolutionären Geiſt der Jugend entzündet hatten. Der Anblick des 
ſozialen Unrechts, das Schickſal der Millionen, die durch die Entwicklung 
des Kapitalismus und den ſogenannten freien Arbeitsvertrag der Willkür 
der Beſitzenden hilflos ausgeliefert ſind und nicht einmal das Notdürftigſte, 
geſchweige denn einen Anteil an den Kulturgütern beſitzen — das war es ja 
vor allem, was den Geiſt des Aufruhrs in der Jugend der ROer Jahre ge— 
nährt hatte. Ein Werk aber, das dieſem zornigen Mitleid eine theatraliſche 
Geſtalt gab, mußte noch einen ganz anderen Widerhall in Deutſchland und 
im Ausland finden als die „Einſamen Menſchen“. Jenes Glück, das ſich 
immer dem Verdienſt verkettet, hatte dem Dichter einen Stoff zugeführt, der 
den Kämpfen der Gegenwart nahe genug war, um ihren ganzen Gefühls— 
gehalt aufzunehmen, und doch der Aktualität genug entrückt, um eine feſte, 
künſtleriſche Formung zu ermöglichen. An der Schwelle der modernen Arbeiter— 
bewegung in Deutſchland lag jener Weberaufſtand von 1844, der zuerſt weitere 
Kreiſe der deutſchen Intelligenz auf proletariſches Elend aufmerkſam gemacht 
hatte und dem ſchon in der vormärzlichen Generation eine Reihe zum Teil 
recht berühmter Gedichte z. B. von Heine und Freiligrath gewidmet worden 
waren (vgl. auch S. 618). Dieſe Ereigniſſe waren dem Dichter perſönlich nahe 
gebracht worden durch Erzählungen vom Großvater, der ja ſelbſt noch ein 
Webersmann geweſen war. Die Szenerie dieſer Vorgange und das ſchleſiſche 
Volk, unter dem ſie ſpielten, alles war ihm von Kind an vertraut. So ſetzte 
er denn an dieſem Punkte ein, um das große, naturaliſtiſche Szenengemälde 
ſozialen Elends zu entwerfen. Noch eins gab ihm die Tradition, das ſein künſt— 
leriſcher Inſtinkt zu ſtärkſter theatraliſcher Konzentrierung zu verwenden wußte: 
das Lied vom „Blutgericht“, das damals in den ſchleſiſchen Gebirgsdörfern 
entſtanden war — in ſeiner ungebärdig wilden Kraft wohl das ſtärkſte Stück 
politiſch-revolutionärer Lyrik, das das deutſche Volk überhaupt je hervor- 
gebracht hat. Nachdem Hauptmann im erſten Akt die Weber an der Kaſſe des 
Fabrikkontors — und damit die wirtſchaftliche Grundlage ihres Elends — ge— 
zeigt hat, läßt er den zweiten Akt in einer furchtbar verelendeten Weberfamilie, 
im Häuschen des armen Korbflechters Anſorge ſpielen; und hier entzündet 
ſich am Vortrag der Strophen des „Blutgerichts,“ das der heimkehrende Soldat 
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Moritz Jäger mitbringt, die revolutionäre Stimmung. Das Lied ſteht dann 
auch im Mittelpunkt des dritten Akts, einer Gaſthausſzene, in der die Em⸗ 
pörung zum vollen Ausbruch kommt. Es wird für den Kampf mit der Obrig— 
keit Objekt zugleich und Fahne. Im vierten Akt, der die Häuslichkeit des 
Fabrikanten Dreißiger und dann den Einbruch der Weber zeigt, bleibt das 
Lied im Hintergrund. Aber im Schlußakt tönt es wieder „vielhunderſtimmig, 
wie ein dumpfes, monotones Klagen“ — ehe die Salven krachen, in denen der 
Aufſtand zuſammenbricht. Man ſieht ſchon aus dieſen Andeutungen, daß die 
fünf ſzeniſchen Verdichtungen in dieſem naturaliſtiſchen Schauſpiel höchſt plan— 
voll angeſetzt und zu wirkſamer Steigerung geordnet ſind. Man ſoll nicht ver— 
geſſen, daß dieſe theatraliſchen Qualitäten für den großen äußeren Erfolg des 
Stückes ſehr weſentlich geweſen ſind. Seine innere Wirkung freilich ſtammt 
aus der geradezu überwältigenden Fülle der ganz lebendigen Einzelgeſtalten. 
Von dem ſchnoddrig frivolen Handlungsreiſenden in der Gaſtſtube bis zu dem 
laulich konventionellen Paſtor im Fabrikantenſalon, — von der wortkarg dro— 
henden Wut des alten Schmieds bis zu dem ſchwachen ſchließlich mitgeriſſenen 
Duldertum des alten Baumert, — von der gedankenloſen Schuftigkeit des 
Expedienten Pfeiffer bis zu dem jugendlichen Hauslehrer, der als einziger in 
dieſem Stück einen Moment lang von der Erkenntnis des Dichters aus ſprechen 
darf, — von der herben Zuſchauerweisheit des Hauſierers bis zu dem Berufs— 
ſoldatentum des Gendarmen, — von der koketten Wirtstochter bis zu der Fabri— 
kantenfrau Dreißiger, dieſer emporgekommenen Pute, die ſich im Augenblick der 
Gefahr plötzlich wieder nach ihren „kleenlichen Verhältniſſen“ zurückſehnt — 
welche Fülle von Geſichten! Welche gleichmäßig verteilte Kraft, die wirklich 
wie Gottes Sonne Gerechte und Ungerechte mit Lebenswärme verſieht und 
weder den Armen noch den Reichen, weder den Edlen noch den Gemeinen den 
Augenblick vorenthält, wo wir auch in ihnen die leidensfähige Kreatur und 
damit ein Stück göttlicher Seele ſpüren. — Man hat oft geſagt, das Neue 
dieſes Dramas ſei, daß es keinen Helden mehr habe, das ganze Webervolk ſei 
der Held. Das iſt nur bedingt richtig. Der dramaturgiſche Effekt iſt freilich 
Jo, daß ſich unſer Anteil an den einzelnen Geſtalten zu einem Geſamtgefühl 
ſummiert, weil ja fir alle dieſe Menſchen die einſetzenden Kataſtrophen gleich— 
zeitig Bedeutung haben. Aber jede dieſer Geſtalten kommt uns individuell nahe 
und gibt in einer ſehr perſönlichen Nuance den allgemeinen Zuſtand ſozialen 
Unterdrücktſeins wieder. Kunſtwerke, in denen die Individuen verſchwinden 
und die Maſſe als ſolche zur Geſtaltung gelangt — man denke nur an Zolas 
Germinal! — ſehen ganz anders aus. In der Darſtellung des ſozialen Konflikts 
ruht überhaupt keineswegs die tiefſte Bedeutung dieſer Dichtung. Dieſer Auf— 
ſtand verelendeter, gewiſſenlos ausgebeuteter Heimarbeiter hat ſchon an ſich 
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wenig mit der revolutionären Bewegung des klaſſenbewußten Proletariats zu 
tun. Aber auch Hauptmanns Darſtellung reicht nicht erheblich uber den Ge— 
ſichtspunkt der Weber ſelber hinaus, die den letzten Grund ihres Elends in der 
Herzloſigkeit und Borniertheit einzelner mächtiger Unternehmer finden wollen. 
Noch weniger als von einer tiefen wirtſchaftlichen Erkenntnis geht Hauptmann 
von einer ſimplen revolutionären Tendenz aus. Das beweiſt ja am ſtärkſten der 
großartige fünfte Akt, der plötzlich noch eine neue Geſtaltengruppe zeigt: da 
ſteht in der Mitte zwiſchen der wildrevolutionären Schwiegertochter und dem 
noch ſchwankenden Sohn hoch aufgerichtet die Geſtalt des alten Hilſe, der mit 
faſt lächelnder Überlegenheit auf das ganze umſtürzleriſche Treiben ſieht. Dieſer 
Alte hat einen Halt und eine Sicherheit, den ſeine Brüder im Elend nicht 
haben — denn er glaubt, glaubt mit einer tiefen Kraft, die ihm dieſe Erde 
und alles, was auf ihr geſchehen mag, nur als Durchgang, nur als Tal der 
Prüfung erſcheinen läßt fiir ein Jenſeits, in dem die göttliche Gerechtigkeit 
alles ausgleicht. Für dieſen Sinn iſt Dulden, ſelbſt äußerſtes Dulden der Weg 
zum Heil und alle Empörung Sünde. Dieſe Geſinnung iſt in ſich unwiderleg— 
bar; auch daß nach des Dichters tragiſcher Ironie eben dieſer fromme Alte, 
dieſer Feind der Erhebung durch eine verirrte Kugel der Soldaten fällt, wider— 
legt ſeinen Standpunkt ſchwerlich. Was der Dichter aber an ihm ſo erſchüt— 
ternd darſtellt, iſt im Grunde ganz das gleiche, was an der Wut der ver— 
zweifelten Empörer im Innerſten ergreift: es iſt der Durchbruch der letzten 
ſeeliſchen Kraft durch alle Verſchüttungen des Milieus. Dieſe Kraft, die beim 
alten Hilſe noch die Wege des Glaubens gehen kann, ſie muß bei den anderen 
als Aufruhr ſich entladen. Aber es iſt die gleiche Kraft: „Jeder Menſch hat 
halt 'ne Sehnſucht.“ Der Satz ſteht nicht ohne Grund genau in der Mitte, 
genau in der Höhe des Stücks, am Ende des dritten Akts. — War der Natura— 
lismus Ausdruck eines Weltgefühls, das am Menſchen vor allen Dingen die 
hundertfache Abhängigkeit ſah, in der er, von Kräften außerhalb ſeines Innern 
unterjocht, dahinlebte, ſo gelangte die naturaliſtiſche Darſtellung gerade da— 
durch hier zu ihrer äußerſten Wirkung, daß ſich die Flut der unterjochenden 
Kräfte am Felſen einer geheimen Seelenkraft brach. Der alte Korbflechter 
Anſorge, deſſen ganze Menſchenſprache faſt verdumpft und verdorrt ſcheint 
auf ein ewiges „Nu nee, nee — nu ja, ja“ dieſe vom Elend ganz zugedeckte 
Seele, aus der es doch dann mit zitternder Wut hervorbricht: „Und das 
muß anderſcher wer'n, ſprech ich, jetzt uf der Stelle. Mir leiden's ni meh! 
Mir leiden's ni mehr, mag kommen, was will“ — dieſer alte Anſorge wurde 
in der Darſtellung Reichers faſt zur Hauptgeſtalt der Dichtung. Und er bezeichnet 
vielleicht den höchſten Punkt, den der Naturalismus auf der Bühne erreichte. 
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Der Naturalismus als lebendige Kraft — nicht als äſthetiſche Doktrin! Dieſe 
letztere hatte allerdings inzwiſchen ein viel konſequenteres Gebilde hervor— 
gebracht. Ein paar Monate nach Hauptmanns „Vor Sonnenaufgang“ waren 
durch die „Freie Bühne“ die Verfaſſer von „Papa Hamlet“, Hauptmanns An⸗ 
reger Holz und Schlaf mit einem eigenen dramatiſchen Verſuch auf die Bühne ge— 
langt: „Familie Selicke“ (aufgef. 7. IV. 1890, gedr. im gleichen Jahr). Bei dieſer 
Aufführung ſchrieb der alte Fontane: „Dieſe Vorſtellung wuchs ſo weit über 
alle vorhergegangenen an Intereſſe hinaus, als wir hier eigentlichſtes Neuland 
haben. Hier ſcheiden ſich die Wege, hier trennt ſich alt und neu.“ An dieſem 
Satz iſt nur dann etwas Richtiges, wenn man ihn, was wohl nicht ganz im 
Sinne ſeines Urhebers iſt, von jedem wertenden Charakter entkleidet. Wenn 
es ſich um die bloße Konſequenz jenes Naturalismus handelt, der der Kunſt 
lediglich die Tendenz zuſchreibt „wieder Natur zu ſein“, ſo war man mit jener 
zähen Korrektheit, die Holzens eigenſte Kraft iſt, hier allerdings weiter ge— 
kommen als Hauptmann in „Vor Sonnenaufgang“ oder Tolſtoj in der „Macht 
der Finſternis“, die Fontane zum Vergleich heranzieht. Aber juſt deshalb war 
man an künſtleriſcher Lebenskraft (wie das Kleinmalertalent Schlafs ſie bei— 
ſteuern mochte) doch unendlich hinter ſolchen Werken zurückgeblieben. Die drei 
Akte ſpielen im Wohnzimmer der Familie Selicke, faſt ohne Zeitabſtand, an 
einem Weihnachtsabend wie Hauptmanns „Friedensfeſt“. Und die Familie 
mit dem trunkſüchtigen Vater, der zänkiſch verbitterten Frau, dem totkranken 
kleinen Mädchen, den beiden halbwüchſigen Jungen und der großen Tochter, 
die der Zimmerherr, der cand. theol., der eben ſeine Pfarre erhält, liebt und aus 
dem Elend mit fortnehmen möchte, die aber um der anderen willen verzichtet — 
dieſe Familie iſt in einem äußeren Sinne des Wortes durchaus lebendig. Die 
Haut iſt da: die ſtockende und ſtammelnde und haſtende Rede mundartlicher 
Färbung, wie wir ſie aus „Papa Hamlet“ kennen, zwar nicht durchweg vor 
ſentimentalen und konventionellen Wendungen geſichert, aber im Ganzen doch 
von charakteriſierender Farbe. Nur, daß uns alle dieſe Leute im Grunde nichts 
angehen; wir konſtatieren ihre Exiſtenz, aber ſie bleibt uns gleichgültig im 
Unterſchied zu den Hauptmannſchen Geſtalten, wie ſie ſchon im „Vor Sonnen— 
aufgang“ hervortreten. Das macht wohl, daß durch dieſe ganzen drei Akte 
kein dramatiſcher Luftzug weht, der die ſtarken, die packenden Worte aus den 
Geſtalten herausreißt, daß das korrekte Geſtrichel der fortſchrittsloſen Zuſtands— 
Aa aa? das bißchen e vollſtändig zudeckt. Am Ende des erſten 
a zugs darf die große Tochter ein wenig hoffen, am Schluß des zweiten 
ſtirbt die kleine, und am Ende des dritten verzichtet die große. Das iſt alles. 
Es iſt ganz gut möglich, daß von Einzelheiten dieſes Stückes Einflüſſe auf 
Hauptmanns „Friedensfeſt“ übergegangen ſind, daß ſogar das ſterbende Lin— 
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chen noch in ſeinem „Hannele“ und der alte, komiſch gutmütige Silhouetten— 
ſchneider Kopelke (der auch die Hauptfigur der „Papierenen Paſſion“ iſt) in 
Hauptmanns Schluck fortwirkt. Aber es hat trotzdem durchaus zureichenden 
Grund, daß die „Familie Selicke“ faſt von Anbeginn im Archiv der Literatur 
blieb, während die Hauptmannſchen Stücke lebendigſtes Eigentum aller 
Bühnen wurden. Das Naturgetreue iſt eben noch keineswegs das künſtleriſch 
Lebendige; immer handelt es ſich darum, ob der geſtaltete Stoff mich mit 
der Seelenkraft einer künſtleriſchen Perſönlichkeit in unmittelbare Berüh— 
rung bringt. 

Von ſolcher beſeelenden Individualität war aber in dem höchſt gewiſſenhaft 
durchgearbeiteten Theaterſtück der beiden Verfaſſer nichts zu ſpüren. Es war 
eine erſtaunlich trockene, wirklich neutrale Maſſe. Erſt die ſpätere, iſolierte 
Weiterarbeit der Zwei hat deutlich gemacht, wie auch in der „Familie Selicke“ 
ihr Beitrag verteilt geweſen ſein muß und wie ihre perſönlichen Kräfte ſich 
ergänzten oder neutraliſierten. 

Von Johannes Schlaf erſchien ſchon zwei Jahre nach der „Familie Selicke“ 
eine ſelbſtändige Arbeit: „Meiſter Oelze“ (gedr. 1892, aufgef. 1901). Dieſem 
Stück, monoton, lichtlos, zähflüſſig, und wohl deshalb auch nicht zu eigent— 
lichem Bühnenleben berufen, wohnt doch eine ganz andere dichteriſche Energie 
inne als der „Familie Selicke“. Die Zuſtandsmalerei iſt doch hier nicht mehr 
Selbſtzweck ſondern Hintergrund, Hintergrund für einen Kampf, der in er— 
müdend zähem Gleichmaß, aber mit außerordentlicher Energie durchgefochten 
wird zwiſchen Meiſter Oelze, der durch Mord ſein Erbteil an ſich gebracht 
hat, und ſeiner Stiefſchweſter Pauline. Dieſes bis zum Tode hartnäckige Gefecht 
um ein Geſtändnis hat als Motiv wahrſcheinlich noch nach vielen Jahren auf 
Dehmels ſcharf ſtiliſiertes Drama „Menſchenfreunde“ gewirkt. Das geiſtige 
Ergebnis iſt bei Schlaf gering, denn ſowohl Oelze wie ſeine Schweſter ſind 
typiſch enge, habgierige Kleinbürger, an denen nichts als das Maß ihrer 
Lebenskraft zu intereſſieren vermag. Aber die Luft des dumpfen Zimmers, in 
dem dieſer Kampf ſich abſpielt, füllt ſich doch mit einer gewiſſen Stimmungs⸗ 
gewalt, zumal im letzten Akt, wenn draußen die Morgenſonne über den Ackern 
aufgeht und der Kuhreigen herüberklingt. 8 

Die ſpäteren Dramen von Schlaf: „Gertrud“ — „Die Feindlichen“ fee „Der 
Bann“ ſind kaum anders als zu einmaligen Verſuchen auf die Buhne ge⸗ 
langt, und zwar durchweg aus zureichenden Gründen. Schlaf ſetzt hier als 
das naturaliſtiſche Paradigma, als Typus des unfreien, ſtändig von zahlloſen 
Eindrücken überwältigten Menſchen die nervöſen Geſchöpfe der bürgerlichen 
Geſellſchaft. Da haben wir unverſtandene Frauen, fahrige Literaten, Hyſte— 
riſche jeder Art — und in logiſcher Folge: Hypnoſe als äußerſtes Zeichen auf— 
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gelöſten Willens. Mit dieſen Leuten kann aber nichts mehr geſchehen; wenn ſie 
ſich nicht völlig im Kreiſe drehen, ſo kommen ſie erſt nach endloſen Spiral— 
windungen zu einem winzigen Fortſchritt. Und im Zucken ihrer Nerven, in 
dem Stammeln und Stottern ihrer Sprache (oft ſich jeder Umriß. Der Ver— 
zicht auf den irgendwie geſchloſſenen Satzbau erreicht hier ſolche Höhepunkte: 
„Hahaha! — Oder doch! — Nein! — Ja!? — Ja, mein Gott! — Hehe! — - 
Wir könnten uns ja töten? — Oder wollen wir noch warten!? — Probieren!? 
— Hehe! — Ob nicht vielleicht doch noch!? — Mit der Zeit!? — Hehe! — 
Vielleicht, was in den letzten vierzehn Tagen nicht möglich geweſen ... Hehe!” 
Schlaf behauptet, in dieſen Stücken den „indirekten Dialog“ erfunden zu 
haben, wo es nicht mehr auf die Worte an ſich ankommt, ſondern auf das, was 
hinter ihnen ſteckt.„Geſte, Mienenſpiel, Körperbewegung und die Nuancierung, 
die der Affekt ihm leiht, machen, wenn nicht alles, ſo doch die Hauptſache.“ 
Daran iſt nur richtig, daß die ſtets erforderte ſchöpferiſche Leiſtung des Schau— 
ſpielers natürlich um ſo entſcheidender wirkt, je ſchwächer die Wirkung des 
dichteriſchen Wortes an ſich iſt. Das indirekte Wort in dem Sinne, daß man 
merkt, wie auch ganz unbewußt hinter dem Reden eines Menſchen völlig andere 
Impulſe ſtecken als jene, die eben ſein Wort bezeugen ſoll, dieſer indirekte 
Dialog war in Deutſchland ſchon von Grillparzer entdeckt und findet ſich bet 
Ibſen und ſpäter bei Hauptmann ſtark entwickelt. Er iſt auch leicht genug, 
als menſchendarſtelleriſche Konſequenz eines naturaliſtiſchen Weltgefühls zu 
verſtehen. Aber bei Schlaf gab es auch die Entſchloſſenheit nicht mehr, die 
bewußten und unbewußten Willen mit ſprachlicher Schärfe voneinander 
abgrenzt. Es blieb ein ununterbrochenes Zucken und Rucken der Affekte — 
ein hyſteriſcher Zuſtand, der Echtes und Falſches zu unterſcheiden gar nicht mehr 
ermöglicht und aus dem rein zufällig ſchließlich ein Reſultat herausſpringt, 
bei dem der Vorhang fällt, das aber nach unſerem Gefühl keineswegs end— 
gültig ſein würde, wenn das Spiel noch länger dauerte. — Schlaf iſt tatſäch— 
lich in dem Grade und in dem Sinne Naturaliſt, daß ſeine Blicke mit wirklich 
geſtaltender Wärme nur an der Sekunde, nur am kleinſten Detail haften; die 
Kraft zu einem Zuſammenſchluß größeren Stils fehlt faſt völlig. So bringt 
er keine Menſchen mehr, ſondern nur noch zuckende Nervenbündel für die 
Bühne, die ſich aber ſolchen Figuren und Dramen entzieht. So wenig dieſe 
ſpäteren Sticke Schlafs als dichteriſche Lebeweſen bedeuten, fie find kunſt— 
geſchichtlich von erheblichem Intereſſe, denn ſie bezeichnen ſehr genau den Punkt, 
auf dem der Naturalismus ſich totlief und ſich ſpeziell ſein Prinzip drama— 
tiſcher Form ſelbſt aufhob. 

Arno Holz führt auf anderem Wege zu annähernd gleichem Reſultat. Löſt 
ſich Schlafs Kunſt, ſobald er dem Holzſchen Formzwange entlaufen iſt, in 
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ein unüberſichtliches Chaos zart empfundener Einzelheiten auf, ſo vertrocknet, 
von keiner lebendigen Empfindung mehr befruchtet, das Holzſche Werk, ſo— 
bald ſeine formaliſtiſche Leidenſchaft allein arbeitet. Er hat ſpäter noch mit 
einem anderen Genoſſen, Oskar Jerſchke (geb. 1861), einige erfolgreiche 
Theaterſtücke ganz konventioneller Machart herausgegeben; — das erfolg⸗ 
reichſte war „Traumulus“ (aufgef. 1904), die mit den üblichen Kontraſten 
und Verwicklungen arbeitende Geſchichte eines idealiſtiſchen Schulmanns, der 
an ſeiner Weltfremdheit und der Bosheit der Korrekten zugrunde geht. Durch 
die wundervolle Menſchendarſtellungskunſt Albert Baſſermanns hat dies Stück 
tiefere Bedeutung gewonnen. — Die Dramen dagegen, die Holz allein ſchuf, 
auf die er ganz anderen Wert legt, ſind nur zu gelegentlichem und vergeb— 
lichem Beſuch auf der Bühne erſchienen, als Teile eines großen Zyklus „Berlin, 
die Wende einer Zeit in Dramen“ gedacht und von Holz als die eigentlichen 
Hochwerke der Periode bezeichnet. Die „Sozialariſtokraten“ (1896) — „Son— 
nenfinſternis“ (1908) — „Ignorabimus“ (1912) liegen vor. Und da erſcheint 
der Naturalismus — von dem im übrigen noch der zerhackte, ſtotternde Dialog 
(aber in Abwechſlung mit gründlich buchpapierenen Wendungen) übrig bleibt 
— in ſeiner kunſtfremdeſten Geſtalt, mit allen Schrecken des Panoptikums. Die 
Figuren ſind meiſt nach bekannten, durchaus erkennbaren Originalen ge— 
arbeitet und die Vorgänge von jener Kraßheit, die den Senſationsfällen des 
traurigen Alltags anhaftet, wenn ſie aus der Rechtfertigung ihrer lebendigen 
Verknüpfung gelöſt und doch nicht von dichteriſchem Rhythmus zu Trägern eines 
tieferen Sinnes verklärt werden. An die Stelle der ſeeliſchen Erſchütterung 
tritt der Nervenchok. Daß im dritten Stück ſchließlich mit allen Schrecken des 
Spiritismus gearbeitet wird, iſt ganz natürliche Konſequenz: das unausrott— 
bare metaphyſiſche Bedürfnis der Menſchen nimmt beim Materialismus meiſt 
ſo abſtruſe Formen an. — So ſehr Holz und ſeine Freunde hier die übliche Ver— 
kennung des Genies anklagen mögen, die Bühne hat durchaus richtig, ja not— 
wendig gehandelt, als ſie ſich dieſen Produkten verſchloß; denn ſie fuͤhren den 
Beweis, daß die kunſtgeſchichtlich merkwürdige und menſchlich impoſante 
Energie Holzens im Grunde eine durchaus nicht künſtleriſche war, daß ein 
ſtarrer, rechnender Wille ſie belebte, der nach Prinzipien Teile zuſammenſtellen, 
ſie aber niemals mit der beſeelenden Wärme eines künſtleriſchen Gefühls zu 
höherer Einheit verſchmelzen kann. In den qualvollen Realitäten dieſer Stücke 
erſtickte der Naturalismus ebenſo wie in den allzu weichen, allzu kleinen, allzu 
unverbundenen Stimmungswerten Johannes Schlafs. 


Während der Naturalismus ſich in der ſtarren Konſequenz ſeiner beiden Erz⸗ 
väter ſelbſt widerlegte, hatte er doch im Falle Hauptmann ſchon bewieſen, 
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daß er als befruchtendes Prinzip, als Ausgangspunkt, als entſcheidende Anre— 
gung für ſtärker oder glücklicher geartete Talente ſehr wohl Bühnenwerke von 
lebendiger Wirkung zeitigen konnte. Er ſchien geſiegt und wohltätigſte Wunder 
gewirkt zu haben. Zu dieſer Illuſion trug nicht wenig die noch zu betrach— 
tende Tatſache bei, daß alte und neue Bühnenroutiniers ſich beeilten, ihre Pro- 
dukte mit der Modefarbe des Tages naturaliſtiſch aufzufriſchen. Sogar der 
Erzidealiſt Wildenbruch ſchrieb plötzlich ein untiefes Stück über das ſoziale 
Problem: „Die Haubenlerche“ (aufgef. 1890), keineswegs ohne Geſchick. Aber 
es gab für den ſchönen Wahn der Siege doch nicht nur in der großen Bega— 
bung Hauptmanns einen realen Anhalt, auch neben ihm und hinter ihm tauch- 
ten einige junge Talente mit Werken auf, die die Ankunft einer großen neuen 
dramatiſchen Produktion in Deutſchland zu verſprechen ſchienen. Wenn wir 
heute zurückblicken, ſo erkennen wir freilich, aus wie außerordentlich dünner 
Quelle die dichteriſche Kraft jener Generation lief, denn wo es ſich nicht über— 
haupt um Täuſchungen handelte, da war es in erſtaunlich vielen Fällen das 
einmalige Aufflackern einer poetiſchen Kraft im Scheine eines einzigen Werkes, 
und alsbald erloſch das Licht, oder es wurde — im ſchlimmeren Falle — müh— 
ſelig mit zuſammengetragenen und nicht immer wohlriechenden Stoffen 
weiter genährt. — Max Halbe (geb. 1865) hatte ſchon im Stil naturaliſti— 
ſcher Zuſtandsſchilderung eine Reihe weder unbegabter noch hinreißender 
Produkte veröffentlicht, als er am 13. April 1893 am Berliner Reſidenztheater 
einen großen Erfolg hatte. Dort ſpielte man ſein Liebesdrama „Jugend“ mit 
Rudolf Rittner und Vilma von Mayburg in den Hauptrollen. Dies Stück 
iſt bis heute im Spielplan der deutſchen Bühnen lebendig geblieben. Nicht 
nur, weil es mit ſeinen ſechs Perſonen und ſeiner Einheitsſzenerie für die 
Theaterdirektoren fo bequem, und mit der Liebe und dem unglücklichen Ende 
zweier ganz junger Menſchen für die große Maſſe ſo rührend iſt. Es hat bei 
aller Sichtbarkeit der naturaliſtiſchen Eierſchalen, bei mancher iberflifjigen 
Milieukleinmalerei (das ununterbrochene Kaffeetrinken wurde gradezu be— 
rühmt!) und bei manchen nur zeitgemäßen Tendenzreden doch eine echte, un— 
verſiegliche Lebenskraft in ſich; ein Ton von der großen, ewigen Melodie der 
Liebe iſt erlauſcht. Dieſe beiden Kinder, der in aller Superklugheit harmloſe 
Mulus Hanschen und dies noch ahnungsloſe kleine Annchen werden von der 
Liebe bis in den Grund aufgewühlt und umgeworfen, ohne daß ſie eigentlich 
wiſſen, was ihnen geſchieht. Und daß in ihren Worten dieſes Nichtwiſſen, dies 
Überwältigtwerden von innen heraus zu ſpüren iſt, das iſt die dichteriſche 
seein des Stücks. Das naturaliſtiſche Grundthema, der von unbekannter 
2 acht überwältigte Menſch, erhält hier ſeine lieblichſte Enfaltung. Seine lieb— 
lichſte, die doch eine tragiſche bleibt. Man hat es zwar mit ſcheinbarem Recht 
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einen groben Theaterzufall genannt, daß Annchens blödſinniger Stiefbruder 
Amandus zum Schluß aus Eiferſucht auf Hans ſchießt und ſtatt ſeiner das 
Mädchen tötet; aber in der jähen Entfaltung der jungen Leidenſchaft liegen 
die beglückenden und die vernichtenden Kräfte untrennbar gemiſcht, zerſtörende 
Wildheit bricht aus dem Zarteſten — „ſo weit im Leben iſt zu nah am Tod“. 
Das zarteſte Weſen dieſer Menſchen muß an ihrer Liebe ſterben. Der körper— 
liche Tod iſt eine theatraliſche Verdeutlichung, über deren künſtleriſches Recht 
man ſtreiten kann; der tragiſche Ausgang an ſich iſt ſo wenig vom Zufall be— 
dingt wie in „Romeo und Julia“. Als ein ſchmerzlich ſchönes Dokument 
ewigen Menſchenſchickſals wird dies kleine Werk bei all ſeinen Schlacken wohl 
dauernd im deutſchen Bühnenſpielplan fortleben. — Die Kraft ſeines Dich— 
ters aber ſcheint dies eine Produkt nahezu verbraucht zu haben. Dieſer Sohn 
der weſtpreußiſchen Erde, auf der ja auch das Pfarrhaus der „Jugend“ ſteht, 
konnte wohl gelegentlich, in „Mutter Erde“ zum Beiſpiel, noch einmal durch 
eine melancholiſche Stimmung aus Unraſt und Heimatſehnſucht innerlicher 
feſſeln; die anderen zahlreichen Theaterſtücke, die er im letzten Menſchenalter 
ans Licht gebracht hat, wirken ſchließlich als bloße Bemuͤhung. In mo— 
dernen und hiſtoriſchen, realiſtiſchen und phantaſtiſchen Stoffen wird ein 
Ausdruck erſtrebt, der erſichtlich von keiner eigenen inneren Kraft mehr ge— 
fordert wird, ſich deshalb aus lauter literariſchen Anregungen nährt und 
ins theatraliſch Leere verpufft. Ob dieſe Bemühungen noch einmal wie im 
„Strom“ zu einem äußeren Bühnenerfolg fuhren oder wie beim „Er— 
oberer“ in einem Theaterſkandal ſcheitern oder wie bei vielen anderen 
Halbeſchen Verſuchen einen lautloſen Mißerfolg zeitigen, das iſt nicht von 
tieferer Bedeutung. 

Eine ähnlich tragiſche Kurve beſchreibt die Bahn von Georg Hirſchfeld 
(geb. 1873). Er ſtammt aus dem jüdiſch-bürgerlichen Berlin und ſchuf wohl 
unmittelbar unter dem Einfluß der erſten Hauptmannſchen Werke zunächſt 
einen Einakter „Zu Hauſe“ (gedr. 1893), ein bloßes Milieuſtück von trübſter 
Gegenſtändlichkeit. Ein Berliner Bürgerhaus mit der groben und hohlen 
Eleganz der Gründerjahre und allem, was für die naturaliſtiſchen Stücke 
der Zeit typiſch iſt: ein krankes Kind, ein unterdrückter Vater, eine ge— 
wiſſenloſe, in Ehebruch lebende Mutter, ein frivoler Burſche von Sohn 
und ein anderer Sohn mit ſittlichem Ernſt und geiſtigem Streben, der dem 
allgemeinen Elend vergeblich zu wehren ſucht. Dann im Sommer 1895 ſpielte 
die Freie Bühne Hirſchfelds Drama „Die Muͤtter“, das einen ähnlich ſtarken 
und ähnlich berechtigten, nur aus ſtofflichen Gründen bei weitem nicht ſo 
ausgebreiteten Erfolg davon trug wie Halbes „Jugend“. Auch diesmal ein 
Liebesdrama, aber das war gegenüber Halbe ſein Reiz und ſeine Schwäche 
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zugleich, es gab den erotiſchen Konflikt nicht in Reinkultur, ſondern in Ver- 
bindung mit einem ſozialen: der Sohn der buͤrgerlichen Familie, der ein 
Künſtler, ein Muſiker ſein möchte (er iſt es wohl mehr der Sehnſucht als dem 
Talent nach), flieht aus der brutalen Beſchränktheit ſeiner Umgebung, flieht 
zu einem Arbeitermädchen, das er liebt, kann es ſchließlich doch nicht bei ihr 
aushalten und kehrt zu den heimiſchen Fleiſchtöpfen zurück. Das Proletarier— 
mädchen aber, das ein Kind von ihm unter dem Herzen trägt, verzichtet, weil 
ſie fühlt, daß es zu ſeinem Beſten iſt. Dieſe Marie in ihrer berliniſchen Härte 
und ihrer menſchlichen Herzhaftigkeit, in ihrer klaſſenkämpferiſchen Verbit— 
terung und tief weiblichen Güte iſt gewiß die ſchönſte Liebeserklärung, die 
die junge bürgerliche Literatur damals dem aufſteigenden Proletariat ge— 
macht hat. Und die Skalitzerſtraße im Berliner Oſten, wo dieſe Marie hauſt, 
wird ebenſo ſichtbar und fühlbar, wie die Sommerwohnung in Grünau, 
wo die verwitwete Mutter des jungen Robert lebt, — dieſe „Sommerwoh— 
nung“, dieſer ſehnſüchtig ſcheue Beſuch des Städters bei der Natur, dtefer 
Waldfrieden, in dem man die Bahnhofsglocken hört, dieſe melancholiſche 
Halbheit, von deren charakteriſtiſchem Reiz ja auch in Hauptmanns „Ein— 
ſamen Menſchen“ fchon etwas zu ſpüren war. — Aber auch die Kraft, die 
hier die Szene mit durchgefühltem Leben zu füllen wußte, war ſchnell er— 
ſchöpft. In „Agnes Jordan“ (1898) war wohl noch mancherlei Lebendiges, 
aber es war ſchon allzu dünn verteilt über dieſe Akte, die recht bequem nach 
der Art des Volksſtücks ein leidvolles Frauenleben der berliniſch-jüdiſchen 
Geſellſchaft über dreißig Jahre verfolgen. In Hirſchfelds ſpäteren Stücken 
wird der Einſatz perſönlichen Lebens immer geringer, der Anteil literariſcher 
Bemuͤhung immer größer; kaum irgendwo erklingt noch ein eigener Ton, der 
Veranlaſſung ſein könnte, das Gedächtnis dieſer Stücke in der Geſchichte des 
deutſchen Dramas zu bewahren. 

Eine reichere künſtleriſche Entwicklung, wenn auch kaum eine breitere thea— 
traliſche Wirkung wurde einer Frau zuteil, die mit ihrem ſtärkſten Werk 
im Zuge der naturaliſtiſchen Jugend ſteht. Ernſt Rosmer (geb. 1866, 
eigentlich Elſa Porges, vermählt mit dem Münchner Rechtsanwalt und 
Schriftſteller Max Bernſtein) begann 1893 mit einem Stück „Wir Drei“. 
Fünf allzu ausgedehnte Akte eines Ehegeſprächs (wie üblich: der Schriftſteller, 
das freie Weib und die ſchlichtere Gattin) — beinahe, nicht ganz, ſo pſycho— 
logiſch zerfaſert wie die ſpäteren Stücke von Johannes Schlaf. Eine ganz 
ſtarke und tiefe Talentprobe aber war das Schauſpiel „Dämmerung“ (aufgef. 
Freie Bühne 1893, gedr. 94), das auf unſeren Bühnen fo gut wie die „Ju— 
gend“ oder die „Mütter“ eine regelmäßige Auferſtehung verdiente. Ein junges 
Mädchen voll buͤrgerlicher Hyſterien hat eine ſchwere Augenkrankheit. Der 
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Vater iſt ein alter Muſikus mit einem Kinderherzen. Zur Behandlung kommt 
eine Augenärztin, die wieder den herben Typus der Emanzipierten zeigt — 
die Züricher Studentin! Aber dieſe Figur wächſt aus dem bloß Typiſchen zu 
einer ganz eigenen, ſproͤd-zarten Menſchlichkeit, und ihre Liebe zu dem alten 
Mann mit dem jugend-heiteren Herzen — dieſe Liebe, die ſchließlich raſender 
Eiferſucht der erblindenden Tochter geopfert werden muß — findet einen fo 
reinen, ſo herzbewegend ſchlichten Ausdruck, wie man ihn außer bei Haupt— 
mann nicht in drei Dramen ſonſt findet, die dieſe Generation geſchaffen hat. 
Die robuſte und doch zarte Art, mit der eine Frau hier intim Weibliches auf— 
deckt, gibt den Szenen der Rosmer noch einen beſonderen Reiz und Wert. — 
Wahr aber bleibt, daß dieſem rührend ſchönen Stück die letzte tragiſch-dra— 
matiſche Wirkung fehlt. Die Erblindung des hyſteriſchen Mädchens und die 
Liebe der beiden ſtehen in keinem inneren notwendigen Zuſammenhang. Es 
iſt ein betrübliches Zuſammentreffen, es bleibt ein Einzelfall. Dieſer reich 
begabten Dichterin fehlt (und das iſt wohl eine charakteriſtiſch weibliche 
Schwäche) berhaupt jene konzentrierende Geiſtigkeit, jenes ſcharf Ineinander— 
und Gegeneinanderarbeiten der ſtark empfundenen Teile, ohne die eine eigent— 
liche dramatiſche Wirkung nicht fein kann, ohne die die Geſamtwirkung ſich 
immer in den Effekt einzelner lyriſchen Szenen auflöſen wird. Das bleibt auch 
ein Kennzeichen ihres ſpäteren Schaffens. Ihr aus Wagners Erbe ſchöpfendes 
Märchenſpiel „Die Königskinder“ (gedr. 1895, aufgef. 98) hatte im Bunde mit 
verführeriſcher Muſik großen Erfolg. Aber künſtleriſch intereſſanter als dieſe 
liebenswürdig eklektiſche Arbeit ſind die Verſuche, die ſie ſpäter mit einem 
„Themiſtokles“ und mit ſo großen Themen wie „Nauſikaa“ und „Achill“ ge— 
macht hat. Dieſe Stücke, um die ſich die Bühnen ſehr zu Unrecht kaum ge— 
kümmert haben, ſind keineswegs mit der üblichen Jambendramatik der vor— 
naturaliſtiſchen Periode zu verwechſeln — von behaglichem Gleiten in Bil— 
dern und Klängen der klaſſiſchen Konvention iſt nirgends die Rede. Eine 
ſelbſtändige, Geſtalt und Situation fühlende Phantaſie arbeitet an jeder Zeile 
und beinahe immer ſchließt fic) die einzelne Szene zu einer ſchöͤnen Kompoſition 
von ſtarker, mythiſcher Stimmung zuſammenz ohne archäologiſche Beſchwerung 
wird mit erſtaunlicher Sicherheit in lebhaften kleinen ſzeniſchen Wendungen 
das antike Weltbild aufgebaut. Nur das, was in dieſer Welt geſchieht, nur 
das Geſamtbild, das dieſe Szenen zuſammenſetzen, das iſt ohne zwingende 
geiſtige Einheit, ohne bedeutende Eigenart. Der zyniſche Realiſt Themiſtokles 
z. B. wird in ſeiner trotzigen Individualität durchaus lebendig, und die 
einzelnen Stationen ſeines Untergangs ergreifen uns tief; nur das Aller— 
weſentlichſte, die zwingende Darſtellung, daß dieſes Weſen zu ſolchem Unter— 
gang führen muß, die fehlt. In der „Nauſikaa“ gibt es eine Fülle ſchöner, 
445 
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edel geführter, auch theatraliſch ſehr fein empfundener Stellen. Aber die eigent— 
liche Handlung, das Verhältnis des Odyſſeus zur Nauſikaa, iſt in ſchwer er⸗ 
träglichem Maße moderniſiert und ſentimentaliſiert. N 
„Jugend“, „Die Mütter“, „Dämmerung“ — das iſt beinahe alles, was am 
Baum des deutſchen Naturalismus, der ſo viel Knoſpen angeſetzt hatte, außer 
Hauptmanns Schöpfungen zu lebendiger Frucht reifte. Dieſe Stücke ſind mit 
den Hauptmannſchen Jugendwerken wirklich blutsverwandt; ſie ſtammen wie 
jene aus einer dumpfen Erſchütterung, einem melancholiſchen Fühlen mit der 
leidenden Kreatur. Man kann ſie am beſten nach der vorherrſchenden Seelen— 
kraft „Dramatik des Mitleidens“ nennen. Zu ihr haben Beiträge von höherer 
Art außer den Genannten nur noch zwei Epiker bei gelegentlichen Ausflügen 
auf die Bühne geliefert, Eduard v. Keyſerling (1855-49189 mit „Benig— 
nens Erlebnis“ und „Frühlingsopfer“ und Hauptmanns genialſter Stammes— 
und Zeitgenoſſe in der literariſchen Generation, der Schleſier Hermann Stehr 
(geb. 1863) in „Meta Konegen“. Der einzige Autor aber, der in der glei— 
chen Generationsſtimmung wie Hauptmann begann und als Dramatiker 
eine Entwicklung hatte, die, wenn nicht in der Höhe und Tiefe, ſo doch in der 
Breite mit der Hauptmannſchen künſtleriſch verglichen werden kann — Arthur 
Schnitzler — er iſt ſo vielfältig mit einem anderen Kraftzentrum verknüpft, daß 
die Betrachtung ſeines Schaffens beſſer in einem ſpäteren Zuſammenhang er— 
folgt. — Dagegen iſt Otto Erich Hartleben (1864 — 1905) wohl ein Gene— 
rationsgenoſſe Hauptmanns und von der Bewegung der Zeit keineswegs un— 
berührt, aber er nimmt doch eine durchaus ſelbſtändige und abſeitige Stellung 
ein. Das Mitleiden iſt jedenfalls die Kernkraft ſeiner Natur nicht. Als Spötter 
hat er ſeinen Ruhm begründet, und ein leichter, nicht allzu bitterer Witz, mit 
dem ſeine ariſtokratiſche Menſchlichkeit auf das Treiben der Philiſter ſieht, ſteht 
recht in der Mitte ſeines Weſens. Wohl iſt er ernſthafter Entrüſtung über die 
Dummheit der Individuen und die Niedertracht der Geſellſchaft fähig, wohl 
bringt er für Geſchöpfe von freier und adliger Art eine gewiſſe Wärme auf, 
aber auch dieſe Gefühle ſcheinen immer vom Verſtand reguliert, der es zu einer 
eigentlichen Leidenſchaft nicht kommen läßt, vielmehr mit ausgeſprochener 
Angſt vor allem Pathetiſchen jedem Ausbruch aus dem Wege geht. Dieſe 
Angſt vor dem Pathos iſt freilich der ganzen naturaliſtiſchen Generation 
eigen, war als Gegengift gegen die gedankenloſe Emphaſe der Epigonen auch 
nötig. Und hier wie in der grimmigen Sozialkritik iſt Hartleben durchaus 
Sohn ſeiner Zeit und Schüler des Naturalismus. Aber da nicht das Gefühl, 
das neue Rhythmen ſchafft, ſondern der Verſtand, der logiſch formuliert, ſeine 
Produktionen leitet, fo find ſeine Arbeiten doch merklich vom eigentlichen Maz 
turalismus unterſchieden, wenn ſie auch einzelnes von ſeiner Technik über— 
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nommen haben mögen. Seine ausgezeichnete Proſa iſt auch im Heiter-Leichten 
von ſparſamer epiſcher Präziſion, ſeine klangvollen Verſe erſtreben klaſſiſch 
gemeſſene Haltung. Und ſo bleiben ſeine Dramen im ganzen Geſellſchafts— 
ftlicfe nach franzöſiſchem Muſter, mit einem ſcharf und hell geſchliffenen Dialog 
und einem bald grimmigen, bald behaglichen Witz. „Die Erziehung zur Ehe“ 
geht recht böſe, Einakter wie „Lore“, oder „Die ſittliche Forderung“ gehen 
recht harmlos auf die verlogene Geldmoral, die hohle Korrektheit des Bürger— 
tums los. Beſonders die „Lore“, deren Titelfigur aus der berühmten „Ge— 
ſchichte vom abgeriſſenen Knopf“ herübergewandert iſt, hat durch den Typus 
der kleinen, unſchuldsvoll und ſelbſtbewußt lügenden Berliner Kokotte ein 
dauerhaftes Bühnenleben gewonnen. Unter den anderen Verſuchen Hart— 
lebens ragt durch menſchlichen Gehalt „Hanna Jagert“ (gedr. 1892) hoch 
empor; kulturell eines der intereſſanteſten und wertvollſten dramatiſchen 
Dokumente dieſer ganzen Generation. Als Kritiker der bürgerlichen Geſell— 
ſchaft ſtand Hartleben den Sozialiſten ſo nah wie all ſeine Generations— 
genoſſen, aber als ausgeſprochenem Individualiſten war ihm die nivellierende 
Tendenz der Sozialdemokratie und ihres Parteigetriebes ein Greuel. Und die 
bald erfolgende Abkehr großer Teile der literariſchen Jugend von der Sozial— 
demokratie zu einer Art anarchiſtiſcher Unabhängigkeit kommt in dieſem Drama 
Hartlebens zuerſt zum Ausdruck. Es hieß urſprünglich „Die Begehrliche“ und 
zeigt in drei Akten, wie eine junge, intelligente und ſelbſtbewußte Arbeiterin 
an der Hand von drei Männern aufſteigt, von einem proletariſchen Klaſſen— 
kämpfer über einen derbbürgerlichen Gelehrten zu einem feinnervigen Baron. 
Wie Hartleben aber dieſen Weg unter weiter Zurückdrängung des rein Sexuellen 
zeichnet, wie er in dieſer Hanna Jagert, die ſich in eigener Arbeit eine Exiſtenz 
ſchafft, geiſtige Genußſucht und erſt als letzten Trumpf auch ſinnliche Lebens— 
luſt entſtehen läßt — das iſt von einem ſo ſtarken Gefühl für freie und vor— 
nehme Menſchlichkeit geleitet, wie ſicher nur wenige Zeitgenoſſen in jeder 
Generation es aufzubringen vermögen. — Es iſt aber charakteriſtiſch für 
Hartleben, daß ſeine Künſtlerſchaft zwar hier frei und ſelbſtändig bleibt, wo 
die Freude an geiſtigem Streben vorherrſcht und die elementaren Triebe zu 
einer geſchmackvollen Sinnlichkeit abgedämpft ſcheinen; wo er dagegen mit 
dem Ausdruck großer, erotiſcher Leidenſchaft wirken wollte (und das iſt 1900 
in ſeinem hoͤchſt erfolgreichen Offizierſtück „Roſenmontag“ geſchehen), da 
kommt er mit eigener Kraft nicht aus, da muß er ſich in Vorbilder hinein— 
recken, und ſo wird die Handlung konventionell intriguenhaft und die Sprache 
erhält, bei manchem noch immer gefühlten Ton, doch etwas ſentimental Über⸗ 
ſteigertes. Er war gewiß kein elementarer Dichter und hat keine Werke ge— 
ſchaffen, auf die die Entwicklung der dramatiſchen Kunſt in Deutſchland zu— 
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rückgreifen muß. Er ſteht auf einem ſchmalen Seitenpfad. Aber er hinterläßt 
dennoch ſzeniſche Denkmale einer ſelbſtändigen Perſönlichkeit von keines- 
wegs alltäglichem Reiz. Als einziger Verſuch eines Szenengedichts in Verſen 
iſt nach ſeinem Tode das Fragment einer Komödie „Diogenes“ veröffentlicht 
worden. So wenig Hartleben in ſeiner Lebensführung ein „Cyniker“ war — 
er hatte doch einiges Recht, ein Gleichnis ſeiner Beziehung zur Welt in dieſem 
griechiſchen Philoſophen zu ſetzen, der völlig frei von allen ſozialen Bindungen 
und Vorurteilen ſich die hohe Luſt der Freiheit bewahrt hat: 

Ehren lerne 

Die Luſt des eignen ſelbſtgebornen Lebens, 

Frei, reich und glücklich kannſt Du ſein wie ich. 

. . . Nicht Vaterland, noch Eigentum und Haus 

Sind meine Herren — beugen muß ich mich 

Vor keiner Knechtſchaft die im Herzen thront. 
Es iſt vielleicht nicht das Höchſte und nicht das Schwerſte, in ſolchem Sinne 
frei zu ſein; es mag zu größerer Erhabenheit führen, mit der Welt und für die 
Welt zu leiden. Aber die Welt braucht auch zuweilen den Anblick der menſch— 
lichen Natur in ſo ganz unabhängigen, ſtolz umgrenzten Individuen. 


Für den Erfolg der naturaliſtiſchen Bewegung konnte ſolch ſpöttiſch Abſeitiger 
freilich wenig tun. Dagegen trug zur Erzielung jenes Irrtums, der nach Nietzſche 
immer nötig iſt, damit auf dem Markte eine Wahrheit ſiege, ganz gewaltig der 
Umſtand bei, daß ſich eines der lebhafteſten und ſkrupelloſeſten Theatertempera— 
mente, die Deutſchland jemals hervorgebracht hat, jetzt ins Koſtuͤm des Natura— 
lismus warf. Am 27. November 1889, alſo bloß fünf Wochen nach der Ur— 
aufführung Hauptmanns, kam im „Leſſingtheater“ zu Berlin die „Ehre“ von 
Hermann Sudermann (geb. 1857) heraus und hatte einen ſtuͤrmiſchen Er— 
folg. Die Begeiſterten nannten den Verfaſſer „den rechten Erben des jungen 
Schiller“, und wenn es in der dramatiſchen Kunſt auf das Temperament 
allein, auf die Freude an Stoß und Knall ankäme, ſo hätten ſie nicht einmal 
ganz unrecht gehabt. Da es aber auch in ſehr erheblichem Maße auf die 
ſeeliſchen Inhalte ankommt, die ſolch ein Temperament als Gegenſtand ſeiner 
Entfaltung erhält, ſo hatte entſchieden Heinrich Hart mehr recht, der in dem 
neuen Mann „eine Miſchung von Zola und Ibſen einerſeits mit der Birch⸗ 
Pfeiffer und der Marlitt andererſeits“ feſtſtellte. — In dieſer „Ehre“ war 
die Polemik der jungen Generation gegen die bürgerliche Geſellſchaft auf eine 
fo einfache Formel gebracht, daß ſie ſchnellſtens populär werden mußte: da 
war abwechſelnd das Vorderhaus und das Hinterhaus. In dem Hinterhaus 
wohnte die Familie Heinecke proletariſch in gemütlicher Verkommenheit, in 
dem Vorderhaus war die hochfeine Fabrikantenfamilie, deren mit Eleganz 
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überſchminkte Gemeinheit am Unglück der Hinterhäusler ſchuld iſt. (Sinn— 
fälligſtes Argument: Verführung von Alma Heinecke durch den frivolen Sohn 
des Reichtums.) Zu weiterer Verdeutlichung wird zwiſchen beide Gruppen 
Robert, ein Sohn der Familie Heinecke geſtellt, der eine höhere Stufe 
geiſtiger Bildung erklommen hat und nun gegen die Gemeinheit hüben und 
drüben Front macht. Prompt hat das reiche Vorderhaus auch eine fabelhaft 
edle Tochter, die dem edlen Hinterhäusler die Hand zum Bund fürs Leben 
reicht. Und um das alles zu ermöglichen iſt ſchließlich ein fabelhaft reicher 
und fabelhaft kluger Graf als intimſter Freund des jungen Robert zur Stelle. 
Man ſieht, die moderne Tendenz wird hier mit allen Bequemlichkeiten des 
alten Familienblattromans dargeboten. Und wenn die dramatiſche Technik 
in den Hinterhausgeſprächen einige energiſche Anleihen beim Naturalismus 
macht und manchen wirklich lebendigen und amüſanten Zug beibringt, im 
Salon wird (übrigens mit Monologen und Beiſeiteſprechen) eine ſo ge— 
bildete, wohl geſchliffene, geiſtgeſpickte Konverſation geführt, daß der durch— 
ſchnittliche Dialog der franzöſiſchen Geſellſchaftsſtücke dagegen naturaliſtiſch 
wirkt. Aber eben weil das Publikum hier in allem Weſentlichen Altgewohntes 
antraf, weil das Ganze ſo romanhaft war, daß man ſich auch kaum gezwungen 
fühlte, den vorgetragenen, ohnedies nicht ſehr tiefen Theſen über die Rela— 
tivität des geſellſchaftlichen Ehrbegriffs weiter nachzuſinnen, und weil man 
doch durch einige Äußerlichkeiten die Illuſion bekam, beim Anhören dieſes 
Stückes höchſt modern zu ſein — deshalb wurde es ein ungeheurer Erfolg. 
Und natürlich auch weil Akt- und Szenenſchlüſſe aus echter Theaterluft ſchlag— 
wetterhaft explodierten. — So ſehr Sudermann als Theatertechniker dieſen 
Erſtling noch uͤberwachſen hat, fo vollkommen war doch der innere Beſtand 
ſeiner Kunſt mit ihm bereits deklariert. Zwei Jahrzehnte lang konnte ſeine 
durch nichts, am wenigſten durch pſychologiſche Bedenken gehemmte Freude 
an dröhnenden Theaterſzenen ihn zu den allergrößten Erfolgen führen. Maz 
mentlich „Heimat“ (1893) wurde als Paraderolle von großen Schauſpiele— 
rinnen aller Sprachen vielleicht weiter als ſeit „Menſchenhaß und Reue“ je 
ein deutſches Sprechdrama durch die Welt getragen. So romanhaft grob in 
allen Vorausſetzungen, ſo unmöglich kraß in ſeiner Entwicklung die Kon— 
traſtierung der großen „freien“ Theaterdiva mit ihrer ſtreng konventionellen 
Offiziersfamilie auch war, das Publikum glaubte hier den Kampf der 
jungen Generation mit den Beſchränktheiten der buͤrgerlichen Geſellſchaft 
vollgültig repräſentiert zu finden. Man hielt Sudermanns Romanhaftig— 
keiten für typiſchen Naturalismus, und dieſer Wahn bekam hin und wieder 
einigen Halt durch Szenen, die in tieferen Schichten der Geſellſchaft 
ſpielten und in denen der oſtpreußiſche Autor einige echte Beobachtungen und 
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etwas tieferes Gefühl für das Menſchentum ſeiner Landsleute aufzubringen 
vermochte. 

Das eigentliche Unglück des Dramatikers Sudermann dagegen war ſein Hang 
zu der feinen Geſellſchaft, ſein Streben nach einem Salonton, der zu lächer⸗ 
licher Geſpreiztheit führte, und ſeine geradezu kindliche Überſchätzung des 
weſtlichen Berlin, das er in „Sodoms Ende“ und dann immer wieder als 
finſteren Laſterpfuhl malte, — mit entrüſtetem aber doch recht angenehmem 
Gruſeln. Daß die dämoniſch-laſterhaften Leute ihre Harmloſigkeit meiſt ſchon 
dadurch beweiſen, daß ſie, im entſchiedenen Gegenſatz zu allen wirklich Böſen, 
mit Vorliebe höͤchſt ausführlich über ihre Verderbtheit ſprechen — das ſtörte 
das Publikum wenig. Sudermann kann jedenfalls zu ſeiner Entſchuldigung 
anführen, daß dasjenige ſeiner Stücke, in dem das romanhafte Spiel mit der 
Sünde am eheſten noch durch Züge einer liebevollen Kleinmalerei ausgeglichen 
wurde, die „Schmetterlingsſchlacht“, verhältnismäßig geringen Widerhall 
fand, während brutale Spannungsbauten im Material der feinen und laſter— 
haften Welt wie „Es lebe das Leben“ und das „Blumenboot“ ihm noch ſpät 
große Erfolge einbrachten. Inzwiſchen machte Sudermann auch den Ausflug 
der Mode ins Romantiſche („Die drei Reiherfedern“) und ins Hiſtoriſche 
(„Johannes“) mit, kam aber in keinem Falle ohne das Mittel der ſexuellen 
Spannung aus, das ſo ziemlich in jedem ſeiner Dramen herrſcht. Mit erfolg— 
reichſter Energie hat er dies dankbare Moment in den drei Einaktern „Mori— 
turi“ inſzeniert, von denen „Fritzchen“ (der Fall eines kleinen Leutnants, der 
den Traditionen ſeiner Kaſte erliegt) vielleicht ſein dichteſtes Gebilde iſt. Zwar 
ſind auch hier noch die Kontraſte mit romanhafter Kraßheit nebeneinander 
geſetzt, zwar fehlt auch hier durchaus die geiſtige Leidenſchaft, die aus dieſem 
Fall etwa mehr als eine aufregende Kataſtrophe — eine Schickſalstragödie oder 
auch einen ſozialen Aufruf hätte machen können; aber das Milieu, der oſt— 
preußiſche Landſitz und die ihm zugehörigen Menſchen der alten Offiziers 
kaſte, waren doch ſehr lebendig, und damit war wieder etwas geleiſtet, was 
das große Publikum für einen Triumph des Naturalismus halten konnte. — 
Es läßt ſich nicht leugnen, daß für den ſchnellen äußeren Sieg der natura— 
liſtiſchen Bewegung das üppige Theatertalent Sudermanns auf dieſe Weiſe 
von größtem Nutzen war. Aber ebenſowenig geht es an, zu leugnen, daß 
dieſer Sieg eine große Gefahr in ſich barg. Wenn man die neue Kunſt ein 
halbes Menſchenalter lang unter dem Schlagwort „Hauptmann und Suder— 
mann“ begriff, was ja bequem in die Ohren ging, ſo bedeutete doch das eine 
Ablenkung des Geiſtes vom Weſentlichen, eine Abſtumpfung des Gefühls für 
das menſchlich und künſtleriſch Wichtige, die als eine ſehr ernſte Gefahr ein— 
geſchaͤtzt werden mußte. Der Kampf gegen Sudermann, wie er um die Jahr— 
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hundertwende entbrannte, war ganz gewiß eine Notwendigkeit. Die ihm 
nützliche Verwechſlung ſeines großen Theatertemperaments mit dramatiſchem 
Dichtertum konnte auf die Dauer nicht geduldet werden. Nicht nur der Wert 
der naturaliſtiſchen Bewegung war in Frage geſtellt, ſondern die kulturelle 
Bedeutung des Theaters überhaupt verdunkelt durch Verwirrung des Ge— 
fühls, das ſonſt zwiſchen der Erſchütterung durch organiſch entfaltete Lebens— 
inhalte und der Überrumpelung durch willkürlich zuſammengeworfene lebens— 
ähnliche Einheiten unterſcheidet. Der heftige Feldzug der Kritik, der den Ruhm 
Sudermanns zerſtörte, wurde von ihm 1902 mit einer höchſt unglücklichen 
Broſchüre über „Die Verrohung der Theaterkritik“ beantwortet, die eine Fülle 
ironiſcher und polemiſcher Außerungen heraufbeſchwor und ihm dadurch erſt 
recht verhängnisvoll wurde. Daß in dieſem Kampf der privaten Perſönlich— 
keit Unrecht geſchah, war vielleicht nicht zu vermeiden. Alfred Kerr, einer der 
einflußreichſten Kritiker in der unmittelbar auf Brahm und Schlenther fol— 
genden Generation, hat ſich durch ſeine vernichtende Kritik der Suder— 
mannſchen Dramatik ein Verdienſt erworben. Aber wenn er zum Ergebnis ge— 
langt, daß Sudermann die Zeit „nicht verſtanden, aber benutzt“, daß er 
„ewig Geſtriges mit Modernem aufgeputzt“ und ſo „das Drama zum 
Reißer“ gemacht habe, ſo muß dieſer kunſtgeſchichtlich richtigen Feſtſtellung 
gleichſam privatpſychologiſch hinzugefügt werden, daß jenes Verfahren wahr— 
ſcheinlich kein bewußter Vorgang in einem kalt berechnenden, Erfolg ſuchen— 
den Gemüte geweſen iſt, ſondern die unwillkürliche Reaktion eines echten 
Romankopfes auf die Zeit. Denn es gibt in jeder älteren Ziviliſation 
ſolche literariſch verbildete Gemüter, die das Leben nur in grellfarbigen 
Kontraſten zu ſehen vermögen und deren von keiner kritiſchen Einſicht ge— 
hemmtes Temperament ſich in Phantaſien auslebt, die für ſie leidenſchaftlich 
empfunden, für anders Organiſierte aber unerträglich erlogen ſind. — Die 
Gefahr, daß das Anſehen dieſes Autors den Geſchmack der ernſthaft Kunſt— 
willigen verwirren könnte, iſt inzwiſchen geſchwunden; er ſchreibt zwar noch 
immerfort Stücke, in denen er bald die ſittliche Verderbnis ſeiner zärtlich 
überſchätzten großbürgerlichen Welt zu pikanter Wirkung und zu moraliſcher 
Entrüſtung zugleich ausnützt, bald mit aktueller Eile hinter den nationalen 
Ereigniſſen, Krieg, Revolution uſw. herläuft. Aber der Radius ſeiner Wir— 
kung iſt kurz geworden. Hier und da ſucht zwar noch eine Bühne im Reich 
eine Senſation darin, einen neuen Sudermann zur Uraufführung zu bringen, 
aber dieſe Stücke finden gar nicht oder ſehr ſpät bis zu den Haupttheater— 
ſtädten Berlin, Wien, München, Hamburg hin und machen keineswegs, wie 
das früher bei Sudermannſchen Stücken ſelbſtverſtändlich war, die Runde 
durch die kleinſten Provinzbühnen. Dabei werden dieſe Produkte in ihren 
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romanhaften Effektmiſchungen immer kraſſer, in den pathetiſchen Selbſt— 
charakteriſtiken der Perſon immer grotesker und im ſprachlichen Lebensgehalt 
immer ärmer. Als dramaturgiſches Kurioſum und Beleg für die organiſche 
Dichtigkeit dieſer Dramen mag immerhin erwähnt werden, daß „Die Raſch— 
hoffs“, in denen wieder einmal der verderbte Berliner Weſten (in Geſtalt 
eines phantaſtiſch ordinären Frauenzimmers) mit der Robuſtheit oſtpreußiſcher 
Landjunker zuſammengehauen wird, bei ihrer Uraufführung in Königsberg 
(1919) einen mörderiſch tragiſchen Schluß hatten, während einige Monate 
ſpäter bei der Berliner Aufführung der blutige Familienkonflikt aufs Freund— 
lichſte und Verſöhnlichſte geordnet wurde. Der Autor hatte, durch die un⸗ 
zureichende Königsberger Theaterwirkung beſtimmt, ganz wie weiland Gutz⸗ 
kow dem Charakter der Hauptfigur an entſcheidender Stelle einen Knick bei— 
gebracht. 8 

Der Fall Sudermann erforderte etwas ausführlichere Betrachtung, weil dieſer 
Autor, und zwar ſowohl durch die beſonderen Stärken wie die beſonderen 
Schwächen ſeiner Begabung, zeitweilig ein ſolches Anſehen gewann, daß die 
Verwirrung des neuen Kunſtbegriffs durch ſeine Theaterſtücke zu einem ernſt— 
haften Problem wurde. Um ſo kürzer kann man ſich bei den zahlreichen an— 
deren Theaterſchriftſtellern faffen, die von der naturaliſtiſchen Mode ſich eine 
Strecke lang tragen ließen, ohne mit der Bewegung innerlich ernſthaft ver— 
bunden zu ſein. Dabei hat der Fall Ludwig Fulda (geb. 1862) noch einiges 
nicht ſowohl äſthetiſches als pſychologiſches Intereſſe. Fulda hatte ſchon 
vor Ausbruch der naturaliſtiſchen Revolution rüſtige Theaterſtücke bald nach 
Art der franzöſiſchen Schule, bald im Münchner Epigonenſtil geſchrieben. 
Nun nahm er merkwürdigerweiſe an der neuen Entwicklung der Dinge leb— 
hafteſten geiſtigen Anteil. Er war ein Vorkämpfer Ibſens, er ſaß auch im 
Zehnmännerkollegium der „Freien Bühne“; aber bei alledem ſchrieb er weiter 
Dramen, die kaum durch ein äußeres Motiv oder eine kleine techniſche Wen— 
dung eine Beziehung zur neuen Zeit fanden, und im übrigen alte, gute, her— 
kömmliche Theaterſtücke blieben. Ein ſehr intereſſanter Beleg dafür, daß die 
Kraft oder Unkraft künſtleriſchen Schaffens aus anderen und tiefer liegenden 
Teilen unſerer Natur kommt als jene Kraft, die Verſtand und Bewußtſein 
in Bewegung ſetzt! Jene obere Schicht kann im hellen Aufruhr ſein, während 
ſich unten offenbar nichts rührt. Fulda, deſſen techniſch hervorragende Vers— 
gewandtheit in der Verdeutſchung Molières, Roſtands, auch Ibſens ſich am 
ehrlichſten verdient gemacht hat, hatte ſeinen größten Bühnenerfolg 1892 mit 
dem Versſchauſpiel „Der Talisman“, deſſen vorſichtig und geſchickt liberali— 
ſierende Tendenz Anderſens Märchen von des Kaiſers neuen Kleidern zu 
glatten und feſten Theaterwirkungen ausmünzte. Ohne die Höhe eines ſolchen 
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Erfolges wieder zu erreichen, hat er ſeither noch Jahr für Jahr mit Dramaz 
tiſierungen aller möglichen phantaſtiſchen und realiſtiſchen Stoffe, mit Schwän— 
ken und mit Trauerſpielen ſeinen Platz im deutſchen Bühnenſpielplan be— 
hauptet. Aber ob er auf den Wegen der Klaſſiker oder der Romantiker oder 
der Naturaliſten wandelte, ſein Verhältnis zu allen Problemen war immer 
das gleiche: das eines „Seiltänzers auf dem ſicheren Parkett“. Mit dieſem 
unübertrefflichen Bild hat Ephraim Friſch einmal das Verhältnis Fuldas und 
zugleich aller Epigonenkunſt zum Weſen der dichteriſchen Aufgabe geſchil— 
dert — dies Mißverhältnis der überkommenen großartigen Gebärde zu der 
Geringfügigkeit des perſönlichen Erlebniſſes: „Einſt gab es Tiefen und Ge— 
fahren, jetzt gibt es keine mehr. Aber die Gebärde, als ob man ſie noch immer 
überwände, die allein iſt geblieben.“ 

Ein verwandter, aber einfacherer Fall iſt der Max Dreyers (geb. 1862), 
der erſt während der neuen Bewegung hervortrat und mit ſeinem zweiten 
Stück „Winterſchlaf“ (1895) einen Augenblick lang für einen Dichter gelten 
konnte. Da waren in dem eingeſchneiten Forſthaus alle weſentlichen Requi— 
ſiten der Moderne verſammelt: das gefangene Mädchen, der revolutionäre 
junge Schriftſteller, als eine Schweſter des letzteren im Hintergrund auch die 
emanzipierte Frau. Und das Ganze war durch eine gewiſſe Naturſtimmung zu— 
ſammengehalten, die romanhafte Anwandlungen allenfalls verdeckte. Aber 
bald wurde es deutlich genug, daß Dreyer zu jenen kräftigen Bühnenarbeitern 
gehörte, die vom Naturalismus nur gerade gelernt hatten, Monologe und 
Beiſeiteſprechen zu meiden und etwas ſorgfältiger an einer Milieuſchil— 
derung herumzuſtricheln. Von irgendeinem Schickſalsgefüͤhl, als deſſen äußer— 
lichſte Zeichen ſolche techniſchen Wendungen allein Bedeutung haben können, 
war nicht die Rede. Die Figuren wurden nach gutem alten Roman- und 
Theaterbrauch hin- und hergeſchoben, verlobt oder getötet. Kein Gefühl für 
die Natur, ſondern ein Inſtinkt für den Theatereffekt formte die Charaktere. 
Als perſönliche Note brachte Dreyer höchſtens eine etwas kokette Betonung 
mecklenburgſcher Urwüchſigkeit und Naturderbheit mit. Daß er einmal, als 
die Tendenz ſeines „Probekandidaten“ (aufgef. 1899) gegen Bürokratie und 
Orthodoxie auf der Schule dem liberalen Bürgertum wohl gefiel, einen großen 
Erfolg hatte, gehört auch mehr in die Geſchichte des Theatergeſchäfts als in 
die der dramatiſchen Kunſt. 

Ahnlich ſteht es mit den Bühnenerfolgen von Otto Ernſt (O. E. Schmidt, 
geb. 1862). Der kann als typiſcher Büͤrgersmann kleine häusliche Dinge recht 
erheiternd beplaudern. Auf dem Kothurn des Dramatikers macht er eine außer— 
ordentlich unglückliche Figur. Er begann damit, die junge literariſche Gene— 
ration in einer Komödie „Jugend von Heute“ (1899) mit gröblichen Karika— 
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turen zu verhöhnen und hatte dann mit einem Schulſtück „Flachsmann als 
Erzieher“ (aufgef. 1901) einen nachhaltigen Erfolg. Hier war die Kontra— 
ſtierung der Schlechten und der Edlen fo hahnebüͤchen grob, ſo völlig roman— 
haft naturlos vorgenommen, als hätte es nie einen Naturalismus gegeben, 
und ſogar die moraliſche Tendenz wurde entwertet, wenn der hoffnungslos. 
altmodiſche Pedant von Schultyrann nicht ein ſtarr korrekter Philiſter, fone 
dern zu größerer Theaterbequemlichkeit ein krimineller Fälſcher war! Und 
von demſelben kunſtloſen Traktätleinſtil find die ſonſtigen Stücke, mit denen 
Otto Ernſt anderen Berufskreiſen ſeine aufklärende Bühnentätigkeit zu— 
gewendet hat. 
Zu den Bühnenſchriftſtellern, die mit der naturaliſtiſchen Bewegung empor— 
kamen und ihr ein paar Handwerksgriffe abſahen, gehört auch noch Ernſt von 
Wolzogen (geb. 1855). Der Bühnenautor Wolzogen war der Poeſie viel— 
leicht am nächſten, als er 1891 in der „Freien Bühne“ ſeine Komödie „Das 
Lumpengeſindel“ veröffentlichte. Es war die Darſtellung der Berliner Boheme, 
wie ſie ſich in den achtziger Jahren um die Brüder Hart mit ihrer rührend 
unermüdlichen Hilfsbereitſchaft und ihrem immer wachen Enthuſiasmus ge— 
ſchart hatte. Es war Naturalismus, ein bißchen in dem äußerlichen Sinne, 
den Hartlebens luſtiger Vers trifft: 

Achtung ein Naturaliſt! Geht, macht daß ihr ihm aus dem Weg kommt, 

Hat euch der Kerl erſt geſehn, ſteht ihr im naͤchſten Roman. 
Es waren Skizzen, vielleicht aus all zu geringer Diſtanz aufgenommen und 
etwas breit und locker gefügt. Aber ſie waren lebendig und von einem wirk— 
lichen herzlichen Gefühl für das innere Weſen der Modelle belebt. Nachher 
hat Wolzogen dieſe langen fünf Akte ſelbſt zu einem konventionellen, dürr 
ſentimentalen Luſtſpiel in den landesüblichen drei Akten verſtümmelt und weiter— 
hin Bühnenunterhaltungen ähnlicher Art angefertigt. 
Schließlich iſt in dieſem Zuſammenhang noch Hermann Bahr (geb. 1863) 
zu nennen, deſſen Bühnenſchaffen in den pſychologiſchen Proportionen an den 
Fall Ludwig Fulda erinnert. Allerdings iſt Bahrs kritiſcher Einfluß um vieles 
bedeutender, ſein Bühnenerfolg erheblich geringer geweſen; denn ſicher war bei 
ihm die kritiſche Gabe vorherrſchend, nicht der epigoniſch ſentimentale Geſtal— 
tungstrieb. Trotzdem hat er ſich zu einer maſſenhaften Bühnenproduktion hin— 
reißen laſſen, und da erlebt man denn wieder das Schauſpiel, daß ein kritiſcher 
Kopf mit den klarſten Erkenntniſſen von lebendiger Menſchengeſtaltung ſelber 
die lebloſeſten Figuren auf die Bühne ſtellt. Bahr iſt auf dem Theater ein Schnell— 
maler, der einen Witz, einen Einfall, eine Pointe, die man mit Kleidern behängt, 
ſchon für eine geſtaltete Handlung hält. Alles wirkt wie eine Improviſation 
auf einem Maskenball: das Geplauder der Leute iſt oft witzig und amüſant, 
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aber wenn ſie nun handeln ſollen, ſo fällt ihnen entſetzlich wenig ein, und dies 
wenige iſt immer konventionell, meiſt albern, und oft durch ſeine Sinnloſigkeit 
roh und peinlich. Doppelt peinlich, weil es oft wirklich ernſte Dinge ſind, 
mit denen Bahrs kritiſche Intelligenz dies frivole Bühnenſpiel zu treiben ver— 
mag. Mit Recht hat man dieſe Produkte „typiſche Journaliſtendramen“ ge— 
nannt; aus den letzten aktuellen Anregungen des Tages geformt, zerplatzen all 
ihre zugeſpitzten Geiſtreicheleien mit dem Tage. Ein einziges Mal hatten ſich 
die Beſtandteile etwas glücklicher und liebenswürdiger zuſammengefügt, und 
dem Luſtſpiel „Das Konzert“ (1910) wurde ein dauerhafter Bühnenerfolg 
— allerdings auch erſt, nachdem der Direktor Otto Brahm mit wuchtigen Ein— 
griff en daraus, wie er ſagte, ein „Streichkonzert“ gemacht hatte. 


Mitläufer aller Art gehören zu jeder geiſtigen Bewegung. Und wenn ſie ihr 
meiſt auch keine Ehre machen, ja ſogar ihren moraliſchen Kredit gefährden, ſie 
erhöhen doch durch die bloße Vermehrung der Maſſe für den Augenblick die 
Stoßkraft des Angriffs. So trug auch die Wirkſamkeit der Sudermann, 
Fulda und Dreyer etwas dazu bei, daß die Modernen, deren Banner 1888 
entrollt wurde und die auf ſo wütenden Widerſtand aller damaligen Literatur— 
mächte geſtoßen waren, ſchon ſechs Jahre ſpäter ziemlich auf der ganzen Linie 
geſiegt hatten. Der Wille, das Drama wieder in lebendigen Bezug zu den 
Fragen und den Kämpfen des gegenwärtigen Lebens zu ſetzen und dabei die 
Kritik der herrſchenden Geſellſchaft nicht zu ſcheuen, dazu geſteigerte Anſprüche 
an die Lebensähnlichkeit der Vorgänge auf der Bühne und die pſychologiſche 
Wahrſcheinlichkeit der Figuren — das wenigſtens hatte ſich durchgeſetzt 
Freilich weder Holzens fanatiſch geforderte Naturreproduktion, noch die von 
den Harts erſehnte Neugeburt der dramatiſchen Kunſt aus tiefer religiöſer 
Leidenſchaft. Aber es war ziemlich vollſtändig das Programm, wie es der mitt— 
lere Berliner Rationalismus, vor allem Brahm und Schlenther aufgeſtellt 
hatten. So war es ein unübertrefflich deutliches Zeichen für den Erfolg und 
Abſchluß der Bewegung, daß dieſe beiden Kritiker als Direktoren die beiden wich— 
tigſten Bühnen Deutſchlands übernahmen. Brahm wurde 1894 der Nachfolger 
von L' Arronge (vgl. S. 644) in der Leitung des „Deutſchen Theaters“, der 
wichtigſten Bühne Berlins, und Schlenther übernahm vier Jahre ſpäter das 
Regiment des Wiener Burgtheaters. Von nachhaltiger Bedeutung iſt nur die 
Direktionsführung Brahms geweſen. Mit jenem organiſatoriſchen Talent, 
das ihn ſchon an der Spitze der „Freien Bühne“ ausgezeichnet hatte, verſtand 
er es trotz aller geſchäftlich unumgänglichen Konzeſſionen an den Geſchmack 
des Publikums einen Spielplan einheitlich literariſchen Charakters aufzubauen. 
Das große Klaſſikerrepertoire von L' Arronge zerfiel zwar, beſonders als ſpäter 
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auch deſſen wichtigſte ſchauſpieleriſche Stützen, Kainz und die Sorma, fortzogen. 
Aber dafür wurde die Pflege Ibſens (immer nur des Geſellſchaftskritikers), 
Gerhart Hauptmanns und der paar oben genannten Talente aus ihrer Nach— 
folge mit außerordentlicher Beharrlichkeit durchgeführt. Ein Enſemble wurde 
geſchaffen, in dem jeder Einzelne den naturaliſtiſchen Anforderungen an die 
Einfachheit, die ungeſteigerte Schlichtheit von Ton und Bewegung vollkommen 
genügte, und alle mit vollkommenſter Präziſion und unter vorſichtigſter Ab⸗ 
ſtimmung zuſammen an dem Geſamtton des Milieus arbeiteten. Daß dabei 
Größeres als ſtilvolle Langeweile zuſtande kam, die dort, wo man Brahms 
Methode ohne Brahms Schauſpieler nachahmte, ein ungemein häufiges Re— 
ſultat war! — das lag freilich nur daran, daß das Glück, das heißt die Kraft 
der Zeit und das erkennende Verdienſt Brahms, eine Anzahl genialer Schau— 
ſpieler zuſammenbrachte. Es waren Perſönlichkeiten, in denen ſich jene Wenz 
dung zu einem tiefer abhängigen, dumpfer gebundenen Naturgefühl ähnlich 
vollzog wie in der Dichtung, unter denen aber zum Glück die ſchöpferiſche 
Leidenſchaft des Genies häufiger war als unter den Dramatikern. Auch das 
iſt im Haushalt der Natur und Kunſt wohl organiſch begründet, denn um 
den einen Hauptmann gut ſpielen zu können, iſt ja eine ganze Reihe genialer 
Schauſpieler nötig. Bei Brahm war nun Reicher, der mit der dialektiſchen 
Leidenſchaft und Beweglichkeit des Oſtjuden zuerſt die neue Theorie gegeben 
hatte, als ſchauſpieleriſche Eigenkraft aber außer einem enormen Talent zur 
Nachahmung äußerer Lebensformen eher ein altjüdiſch-fanatiſches Pathos 
mitbrachte. Zu dieſem Verkünder des Naturalismus fanden ſich aber die Er— 
füller, Leute von Hauptmanns Blut und Geiſt. Nicht zufällig war der Wich— 
tigſte von ihnen Rudolf Rittner, auch aus dem deutſch-ſlawiſchen Grenzland, 
ein Schleſier wie Hauptmann. Er hatte ſchon in der „Freien Bühne“ als 
Moritz Jäger für Hauptmanns „Weber“ geſtritten und war das Hanschen 
in Halbes „Jugend“ geweſen. Nun wurde er mit ſeiner dumpf breiten, 
nervös durchzuckten, ſchmerzlich drohenden Mannhaftigkeit der darſtelleriſche 
Vorkämpfer für alle Dichtungen der Modernen. Und neben ihn trat immer 
wieder die Berlinerin Elſe Lehmann, die ſchon als Helene in Hauptmanns 
„Vor Sonnenaufgang“ mit ihrem reinen Naturlaut alle Menſchen erſchüttert 
hatte. Dazu kam dann die unſchätzbare Kraft Oskar Sauers, der eine vollendet 
korrekte Haltung ebenſo gut als Karikatur einer angemaßten, wie als Aus— 
druck einer tief lebendigen Vornehmheit zu zeigen verſtand und der, je mehr 
Leiden ſeinen Körper aufzehrten, immer voller die tiefe Schmerzensmelodie des 
Naturalismus in dem Beben ſeiner heiſeren Stimme, im Suchen und Taſten 
ſeiner Augen und Hände erklingen ließ. Zu der robuſten Intelligenz der 
Mütterſpielerin Luiſe von Pöllnitz kam ſpäter die beſeelte und vergeiſtigte 
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Damenhaftigkeit der Luiſe Dumont, und zu Charakteriſtikern von beſchränkter 
Kraft, aber großer Feinheit wie Hans Fiſcher und Max Reinhardt trat ſchließ— 
lich das mimiſche Urgenie Albert Baſſermanns, der vom ſtrahlend Feinen 
bis zum teufliſch Wüſten, vom uradligen Egmont bis zum grotesken Strieſe 
die ganze große Klaviatur der Menſchendarſtellungskunſt mit ſeltenſter Spann⸗ 
kraft beherrſchte. In ihm, der ſeine Zugehörigkeit zur Generation immerhin 
in dem Übermaß einzelner Wahrheitszüge bekundet, mit dem er zuweilen die 
pathetiſch große Linie klaſſiſcher Geſtalten zerbricht, hat der deutſche Natura— 
lismus auf der Bühne vielleicht ſeinen höchſten Trumpf ausgeſpielt. — Es 
war Brahms Glück und Verdienſt, ein Enſemble aus ſolchen Schauſpielern 
annähernd ein Jahrzehnt hindurch erhalten, erneuern, zuſammengewöhnen 
und immer wieder vor Aufgaben aus dem Umkreis des Naturalismus ſtellen 
zu können. Es war dieſe Direktionsführung, die, allenthalben bewundert und 
nachgeahmt, den Sieg der naturaliſtiſchen Revolution auf der deutſchen 
Bühne endgültig entſchied. 


Auch die erſten Gegenbewegungen, die der Naturalismus des Brahmſchen 
Stils erfuhr, dienten weſentlich nur zu ſeiner Befeſtigung. Schon 1890 hatte 
Karl Bleibtreu (geb. 1859) gegen die „Freie Bühne“ eine eigene Gründung 
geſetzt, die er „Deutſche Bühne“ nannte. Was außer dem perſönlichen Ver— 
druß der in den Hintergrund Geratenen zum Ausdruck kam, war Proteſt 
gegen den ſtarken Einfluß des Auslandes in der „Freien Bühne“ und gegen 
die Ausſchließlichkeit des Gegenwartsſtoffs in jener Produktion. Der kind— 
liche Enthuſiasmus Bleibtreus entzündete ſich ja, wie geſagt, weſentlich an 
der Hiſtorie und brauchte deshalb für dramatiſche Darſtellung durchaus den 
Glanz eines hiſtoriſchen Namens. Mindeſtens Byron oder Napoleon mußten 
es ſein. So wurde denn die „Deutſche Bühne“ mit einem Napoleonſtück von 
Bleibtreu eröffnet: „Schickſal“. Da zeigte es ſich, was Bleibtreu unter Maz 
turalismus verſtand! Das war denn doch noch viel naiver als Holzens Theorie. 
Auf die hiſtoriſche „Richtigkeit“ kam es an. Haartracht und Hausnummer des 
Helden mußten ſtimmen. Napoleon mußte alles aufſagen, was Bleibtreu von 
ſeinen Anſichten über die Taktik oder über Goethes „Werther“ wußte. Dann 
konnte er, wie die anderen Figuren, ruhig Monologe halten, beiſeiteſprechen, 
in romanhafteſten Wendungen unwahrſcheinlich großartige Geſinnungen 
äußern und an Aktſchlüſſen mit Donner und Blitz Poſen ſtellen. Derbes 
altes Theater, das ſich um einiger ſachlicher Richtigkeiten willen für natur— 
haft hielt — das war der Weg, auf dem ſich dann auch ein Felix Philippi 
(val. S. 640), der die Aktualitäten nicht des vorigen Jahrhunderts, ſondern 
des geſtrigen Tages peinlich genau auf die Bühne brachte, womöglich für 
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einen „Naturaliſten“ halten konnte! — Bei Bleibtreu ſchuf der ehrliche En— 
thuſiasmus für ſeinen Helden immerhin drei rüſtige Theaterakte, die den 
18. Brumaire vorführten. Gewiß iſt Bleibtreus unbedingter Glaube an die 
Großartigkeit und den Edelſinn ſeines Napoleon und ſeiner Joſephine nicht 
gerade pſychologiſch tief, brauchte deshalb aber keineswegs künſtleriſch un— 
fruchtbarer zu ſein als der pſychologiſch ſuperkluge Skeptizismus, mit dem 
ſpäter Hermann Bahr und Heinrich Mann genau die gleichen Vorgänge be— 
handelt haben. Leider aber iſt Bleibtreus Stück mit dieſem dritten Akt nicht 
abgeſchloſſen. Er hat zwei Theaterakte angehängt, die 1810 und 1814 ſpielen. 
Ganz leere Staatsaktionen mit hohlen Reden, deren einziger Inhalt es iſt, 
die Liebe zu Joſephine und ihre Verſtoßung zu Napoleons eigentlichem 
„Schickſal“ zu machen — was in einem faſt komiſchen Gegenſatz zu der Hul— 
digung für ſeinen welterobernden Genius in den erſten Akten ſteht. Auf dieſe 
Weiſe wurde der erſte Verſuch der „Deutſchen Bühne“ nicht einmal ein 
äußerer Theatererfolg, wie er es nach der altmodiſchen, aber geſchloſſenen 
Wirkung der erſten drei Akte hätte werden können. — Was ſie ſpäter heraus— 
brachte — ein Stück des nur in gröbſter Polemik ſtarken Literaten Konrad 
Alberti, eine Jugendſünde von Julius Hart, eine von Bahrs Klugredereien 
und ein Stück von Müller-Guttenbrunn —, das machte fo wenig äußeren wie 
inneren Eindruck, das bewies ſo wenig eine einende Idee als Daſeinsberech— 
tigung des Unternehmens, daß die ſchnelle Auflöſung der „Deutſchen Bühne“ 
nicht überraſchen konnte. 

Auch eine etwas ſpätere Bewegung, die zum mindeſten durch die Betonung 
des Nationalen mit Bleibtreus Oppoſition zuſammenhängt, konnte vorläufig 
die Herrſchaft der mit Brahm und Schlenther zum Siege gelangten Gruppe 
nicht gefährden. Denn ſie ging von Leuten aus, die nur ſtimmungsmäßig, 
nicht ſachlich gegen die neue Kunſt Einwände zu machen hatten. Es war die 
Bewegung der ſogenannten „Heimatkunſt“, die von Adolf Bartels und Fritz 
Lienhard herſtammte und von 1899 —4903 auch ein eigenes Organ in der 
Zeitſchrift „Die Heimat“ beſaß. Bei dem Elſäſſer Lienhard war reiner, aber 
kritiſch nicht ſehr begabter Idealismus, bei Bartels von vornherein eine 
gehäſſige und noch enger beſchränkte kritiſche Einſtellung leitend; beide 
fanden einen dankbaren Angriffspunkt an dem ſtofflich düſteren, dem oft am 
Pathologiſchen haftenden und typiſch großſtädtiſchen Charakter der Mo— 
derne. Man predigte die Flucht „hinaus ins weite Land“ und glaubte die 
Schäden der Geſellſchaft durch Einkehr bei den Sitten der unverdorbenen 
Landbewohner beſſern zu können. Es war eine ſehr naive Auffaſſung, die 
überſah, daß die drängenden Probleme der Zeit, ohne deren Löſung man nun 
einmal keinen Schritt weiter kommt, im großſtädtiſchen Leben konzentriert 
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ſind, daß es nicht mehr lange dauern kann, bis das ſchon heute hundertfach 
von der Stadtentwicklung berührte Land völlig mit in den Kreis dieſer 
ſozialen und geiſtigen Kämpfe gezogen wird. So richtig es war, daß die 
naturaliſtiſche Bewegung, ſicherlich notwendigerweiſe, aber doch auf die 
Dauer zu ſchwerem ſeeliſchem und künſtleriſchem Schaden, vor allem den 
Nachtſeiten des Lebens zugewandt war, ſo gewiß aus dem Erlebnis der Land— 
ſchaft und ihrer Menſchen wichtige Ergänzungen für den Großſtadtgeiſt der 
Literatur zu holen waren — die Art, in der die Prediger der Heimatkunſt 
ihre Theſen vortrugen, machte einen durchaus rückſchrittlichen Eindruck; man 
ſtellte ſich blind für Notwendigkeiten des Lebens, verkannte die durchaus poz 
ſitive und ſtark vom Landſchaftlichen genährte Kraft, die zum mindeſten in 
einem Künſtler wie Hauptmann wirkte, man bot Erinnerung an das gute Alte 
ſtatt eines Ausblicks in das notwendige Neue; und ſtatt eines künſtleriſchen 
Formgedankens, der die Kräfte der Heimat zu neuen Gebilden führen konnte, 
begnügte man ſich, die Heimat als Stoff, Motiv, Inhalt wie ein Allheilmittel 
anzupreiſen. Auch der Naturalismus in jeder Form mußte ja auf einem 
Heimatsgefühl aufbauen, und es war durchaus eine Verkennung, die Dichter 
der Großſtadt alleſamt für kosmopolitiſch Entwurzelte zu halten. Ein Ber— 
liner, Ernſt Schur, hat dieſer grundloſen Annahme in ſchönen Verszeilen an 
die „Steinerne Stadt“ Berlin eine Antwort gegeben: 

Deren Jugend hier aufwuchs 

zwiſchen all' den Häuſern . . .. 

Die in den Straßen Erinnerung überfällt 

hier — und da — und dort wieder — 

die kennen dich. 

Denen du Wunden ſchlugſt 

tief in ihrer Seele, 

die erkennen dich: Werkmeiſter ihrer Seele. 

Und tauſend und mehr als tauſend Herzen 

nennen dich, 

auch dich 

mit bebender Lippe: 

Heimat! 
So konnten ſelbſt Großſtadtpoeten der Moderne behaupten, Heimatdichter 
zu ſein. Und der Schleſier Hauptmann, der Weſtpreuße Halbe waren es auch 
durchaus im Sinne ihrer Landſchaft. Sie zeigten den Menſchen ja gerade in 
enger Abhängigkeit von der Luft, der Erde des Landes. Was die Leute der 
Heimatkunſt vom Naturalismus ſchied, das war trotz des harmlos klein— 
ſtädtiſchen Charakters der Bewegung doch etwas Ahnliches wie das, was den 
Nationalismus vom Nationalgefühl trennt: ſchlagwörtlich wird zum allein 
Wichtigen eine Lebenstatſache geſtempelt, deren Wert gerade in der unbewuß— 
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ten Selbſtverſtändlichkeit beſteht, mit der ſie den zu Menſchheitszielen ſtreben— 
den Kräften Nahrung und beſondere Farbe gibt! Schon auf dieſem engen 
und ſpeziellen Gebiete zeigt es ſich, daß man die Vielfalt lebendiger Kraft 
nicht durch hundertfache Betonung eines Schlagwortes erſetzen kann. Weder 
Bartels noch Lienhard, noch die Männer ihrer unmittelbaren Umgebung und 
Protektion haben für die deutſche Bühne mehr als ſchnell vergeſſene Dilettanten 
arbeit geſchaffen. Selbſt der begabteſte unter ihnen, Heinrich Sohnrey, 
durchſetzt das Platt ſeiner hannoverſchen Bauern mit ſüßlichem Romandeutſch 
und kommt bei netten Einzelheiten im Ganzen nicht über das „Volksſtück“ im 
kunſtfremden Sinne des Worts hinaus. — Was ſonſt noch an dramatiſcher 
„Heimatkunſt“ in Deutſchland entſtand und hie und da auch von den Wort— 
führern der Bewegung in Anſpruch genommen wurde, das war bei aller pro— 
vinziellen Bodenſtändigkeit ganz ausgeſprochener Naturalismus, nicht nur 
in der Technik, ſondern auch in der Bitterkeit der Menſchendarſtellung und 
in der Heftigkeit der ſozialen Kritik! Ja, man muß feſtſtellen, daß das weitaus 
bedeutendſte Talent dieſer Art von keinem anderen entdeckt und gefördert 
worden iſt als gerade von Otto Brahm. 

Das war der Hamburger Fritz Stavenhagen (1876-4906), deſſen früher 
Tod ein außerordentlicher Verluſt für Deutſchlands dramatiſche Dichtung ge— 
weſen iſt. Stavenhagen war in ſolchem Grade Heimatdichter, daß er ſeine 
Menſchen nicht nur auf niederdeutſcher Erde leben, ſondern auch die nieder— 
deutſche Sprache ſprechen ließ — die Dialektform hat bisher leider die Wirk— 
ſamkeit ſeiner Werke ſtark begrenzt. Dabei war er aber in jedem nur mög— 
lichen Sinne des Wortes ein Schüler des Naturalismus. Sein Drama 
„Mudder Mews“ (gedr. 1903, aufgef. 05) iſt eine ganz durch die Luftſchicht 
des engen Fiſcherhauſes geſehene Charakterſtudie. Gallbitter, aber von einer 
großartigen Energie, die faſt Zolaſche Dimenſionen hat und im deutſchen 
Naturalismus nirgends, auch bei Hauptmann nicht übertroffen wird. Mudder 
Mews iff eine jener zu tiefſt ſelbſtgerechten, bei aller Tüchtigkeit unerträg— 
lichen Menſchen, die mit ihrer liebloſen Härte ihren Mitmenſchen das Leben 
zur Hölle machen. Sie ſchikaniert im wörtlichen Sinne ihre Schwiegertochter 
zu Tode, und wenn das Unglück da iſt, beſchließt ſie das Stück mit den un— 
übertrefflichen Worten: „Nein, was mir auch alles zuſtößt!“ — Stavenhagens 
Bauernkomödie „De ruge Hoff“ (aufgef. 1905, gedr. 06) ſteht an böſer Geſell⸗ 
ſchaftskritik hinter keiner Großſtadtſchilderung der Epoche zurück. Was da bei 
den biederen Landleuten an Korruption, ruchloſer Streberei, ſexueller Ver— 
wahrloſung ans Licht gerückt wird, iſt nicht viel weniger, als was in „Vor 
Sonnenaufgang“ zutage kommt. Nur die ſeeliſche Kraft, mit der zum Schluß 
die ſtark gewordene Frauengeſtalt des Stücks ſich den Weg in gute Luft für 
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ihr Kind freimacht, kann es ſchließlich rechtfertigen, daß all das unter dem Ge— 
ſichtswinkel einer Komödie geſehen wird. 

Der größte und reichſte dramatiſche Verſuch „De dütſche Michel“ (gedr. 1905, 
aufgef. 07) tit Stavenhagen noch nicht völlig gelungen. Ein Bild des deut— 
ſchen Menſchen in ſeiner wild vertrotzten Kraft, jener Herzenskraft, die der 
Zorn immer wieder blind zu machen droht, ſoll gezeichnet werden. Auf einem 
hiſtoriſchen Grunde: das Stück ſpielt 1852, noch im Zeichen der Bauern— 
hörigkeit — und mit phantaſtiſchen Mitteln: der junge Graf, ſeine Wüſtheiten 
bereuend, gibt ſich für tot aus und kehrt an ſeinem Begräbnistag in einem 
Schauſpiel wieder. Dabei iſt der Ausgleich zwiſchen der naturaliſtiſchen Klein— 
malerei der Charakteriſtik und dem höher geſteckten ſeeliſchen Ziel nicht 
durchweg gefunden; es gibt große Breiten und romanhaft ſchwache Über— 
gänge. Aber auch dies Gedicht müßte durch eine vorſichtige Bearbeitung zu 
einem bedeutenden Bühnenleben zu erwecken ſein. In all dieſen Werken iſt 
eine fo urſprüngliche Menſchendarſtellungskraft, daß man das Recht hat zu 
behaupten, daß die naturaliſtiſche Generation vom deutſchen Jahrhundert— 
ende nach Hauptmann kein ſtärkeres dramatiſches Talent beſeſſen hat als 
Stavenhagen. — In ſeiner Nachfolge hat ſich eine plattdeutſche Dramatik ent— 
wickelt. Der gleichfalls ſchon verſtorbene Hermann Boßdorf (1877-19241) 
kann mit ſeinen Stücken „Bahnmeſter Dood“ und „De Fährkrog“ auch ein 
mehr als lokales Intereſſe beanſpruchen. 

Dieſer durchaus naturaliſtiſchen Bauerndichtung des deutſchen Nordens ent— 
ſprach eine Dialektdramatik im deutſchen Süden. Joſef Ruederer (1864 bis 
1915) wurde durch ſeine bayeriſche Banernfomsdie,, Die Fahnenweihe“ ſehr bez 
kannt. Doch darf man ihn bei aller äußeren Ahnlichkeit, die das Stück gerade mit 
dem „Rugen Hoff“ hat, mit Stavenhagen nicht in einem Atem nennen. Staven— 
hagen war ein Dichter, der in ſeinem Volk lebte und ſeine Menſchen leiden— 
ſchaftlich liebte, auch dort, wo er ſie angriff. Ruederer war ein Münchener 
Literat, ein reicher Herr, der auf dem Land zu Beſuch iſt und die Bauern 
genau, aber von außen her und durchaus kühl betrachtet. Das macht die ſehr 
ausführliche und im Grunde temperamentloſe Ausbreitung ländlicher Kor— 
ruption in der „Fahnenweihe“ doch recht unerfreulich — wenn auch das 
Stück als Proteſt gegen ſentimentale Heimatkünſtelei, wie ſie gerade bei der 
Schilderung der Alpenbauern hoch im Schwange war (sgl. S. 644), ſeine 
Verdienſte gehabt haben mag. Daß die eigentlich künſtleriſche Kraft Ruederers 
aber überſchätzt wurde, erwies ſich in der Folge ſehr deutlich. Denn ſeine 
ſpäteren hiſtoriſch grundierten Stücke „Morgenröte“ und „Der Schmied von 
Kochel“ ſind doch recht mühſelige, grundloſe Produkte, in denen Pathos und 
Witz in gleicher Weiſe gemacht erſcheinen. Des Mangels Kern iſt, daß 
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Ruederer ſeinen Geſtalten nur eine Art Sammlerintereſſe entgegenbringt. 
Und darin ſteckt die zweifelloſe Überlegenheit ſeines bayeriſchen Mitbewerbers 
Ludwig Thoma (18671920). Zwar hat dieſer in der Schilderung ſeiner 
Volksgenoſſen für die Bühne nichts entfernt ſo Starkes geliefert wie in ſeinen 
„Briefen eines bayeriſchen Landtagsabgeordneten“. Dieſe koſtbaren Selbſt— 
bekenntniſſe des bäuerlichen Volksboten Joſeph Filſer aus dem „Wallgreis 
Minkharting“ ſind ein kulturgeſchichtliches Dokument von ſo hoher künſt⸗ 
leriſcher Qualität, wie wir es in Deutſchland ſeit den „Dunkelmännerbriefen“ 
nicht gehabt haben. Thoma hat dieſen Filſer in einer kleinen Szene „Erſter 
Klaſſe“ auch auf die Bühne gebracht. Aber weder hier noch in ſeiner anderen 
Bauernkomödie, „Die Medaille“ oder in der ſehr ernſthaften „Magdalena“ oder 
in ſeinen Stücken bürgerlichen Milieus, in „Lottchens Geburtstag“, der Lokal— 
bahn“, der ſehr erfolgreichen „Moral“ — nirgends erreicht er die kuͤnſt— 
leriſche Dichtigkeit jener prachtvollen Briefe. Kleine konventionelle Nach— 
hilfen im Sprachlichen wie in der Handlung ſind überall zu ſpüren. Aber der 
Lebensgehalt im Sinne naturaliſtiſcher Milieuſchilderungen bleibt erheblich 
und der Geſamteindruck viel erfreulicher als bei Ruederer, weil Thoma Liebe 
zu ſeinen Menſchen hat. Dieſe Liebe iſt freilich auch nicht gerade eine prome— 
theiſche Leidenſchaft, eher ein ſchmunzelndes Behagen. Thoma erinnert in 
ſeinem Verhältnis den eigenen Geſtalten gegenüber am eheſten an Hartleben, 
wenn auch natürlich der Unterſchied zwiſchen der ſoignierten Haltung eines 
norddeutſchen Patrizierſohnes und der hemdärmlichen Art des ſüddeutſchen 
Förſterjungen ſehr erheblich bleibt. — Sicherlich bietet Thoma mit ſeiner Proſa 
wie mit ſeinen Theaterſtücken beinah das Lebendigſte, was Deutſchland in 
der letzten Generation an charakteriſtiſcher Landſchaftspoeſie hervorgebracht 
hat. Aber von dem idylliſchen, himmelblau beglückenden Sinn, in dem anno 
1900 Heimatkunſt gepredigt wurde, haben auch ſeine Werke recht wenig. 

Das Allerkennzeichnendſte aber für den Irrtum, in dem ſich jene Bewegung 
befand, die der Kunſt eine neue Wendung geben zu können glaubte, wenn ſie 
das ſchlichtere Leben des Landvolks gegen die großſtädtiſche Kompliziertheit 
ausſpielte — das Kennzeichnendſte iſt dies: Weder die niederdeutſche noch die 
ſüddeutſche Dialektdichtung haben, ſo erhebliche Talente ſie einzuſetzen hatten, 
einen weſentlichen Einfluß auf die Geſamtentwicklung geübt. Die nächſte wirk— 
lich bedeutende Wandlung, die die geſamte geiſtige Haltung der deutſchen 
Literatur und mit thr die Entwicklung der dramatiſchen Kunſt erfuhr, geſchah 
dadurch, daß abermals eine Großſtadt, und zwar die einzige, die für den 
Augenblick an konzentriertem Lebensgehalt noch Berlin gewachſen war, ihre 
beſonderen Weſenskräfte ins Spiel brachte: Wien! 
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Noch iſt die Erkenntnis kaum nach Gebühr durchgedrungen, wie ſehr ver— 
ſchieden die Literaturgeſchichte eines Volkes und die Geſchichte ſeiner Dich— 
tung in Wahrheit ſind, ſo ununterbrochen auch die Erſcheinungen beider Reiche 
ſich berühren. Die Literaturgeſchichte iſt ein Stück allgemeiner kulturhiſtoriſcher 
Erkenntnis, ſie zeigt, wie die Wandlungen des Schrifttums Folge und Urſache 
allgemeiner, ſozialer, wirtſchaftlicher und geiſtiger Strömungen ſind, ſie läßt 
die Produkte, denen ſie ſich zuwendet, verhältnismäßig rational erſcheinen. 
Und Perſönlichkeiten ſind ihr weſentlich Träger von Zeitſtrömungen. Die Ge— 
ſchichte der Dichtung iſt irrational, denn ihre letzte auffindbare Quelle iſt 
immer wieder die Perſönlichkeit, das ewig unergründliche Individuum. In der 
Beſonderheit ſeines Bluts liegt der beſondere Rhythmus, liegt die ſchöpferiſche 
Kraft begründet, durch die der Dichter ein Kunſtwerk neuer, eigener Art her— 
vorbringt. Unmittelbar aus ſeinem individuellen Leben ſtammt das Leben 
ſeines Werks, ſtammt jene innere Form, die über das lebendige Sein oder 
Nichtſein einer Dichtung entſcheidet. Die belangvollſten Produkte der Lite— 
raturgeſchichte ſind oft durchaus nicht mehr lebendig, ſie ſind eben nur noch 
„hiſtoriſch“ intereſſant. Nur in einem viel äußerlicheren Sinne kann man von 
ihren „Formen“ reden, die als Ausdruck zeitgeſchichtlicher Strömungen ent— 
ſtanden und vielfach bewußt propagiert ſind. In der deutſchen Literatur— 
geſchichte iſt etwa Opitz eine ſehr wichtige Figur. In der Geſchichte der deut— 
ſchen Dichtung iſt ein Sonett von Gryphius oder ein Zweizeiler von Angelus 
Sileſius wichtiger als ſein ganzes Werk. Freilich nur die Literaturgeſchichte 
wird eine einigermaßen geſchloſſene Entwicklung, eine vernunftgemäße Ver— 
knüpfung der Teile zeigen können. Die Geſchichte der Dichtung geht in 
Sprüngen vorwärts, weil es ja immer wieder das Wunder der Perſönlich— 
keit iſt, das den entſcheidenden Fortſchritt bringt. Gewiß iſt jede, auch die 
genialſte dichteriſche Perſönlichkeit, und ſie erſt recht, zeitgeſchichtlich gebunden; 
ſie weiſt in ihrer Herkunft, in ihren Anfängen und zuweilen auch in dauern— 
den Begrenztheiten die Einflüſſe jener Zeitmächte auf, die die Literatur— 
geſchichte darſtellen kann. Aber ihr eigentlich Geniales, ihr dichteriſch Be— 
deutendes geht regelmäßig Hand in Hand mit einer Treuloſigkeit gegen den 
Stil, die Richtung, die Schule, in deren Geſellſchaft das Genie ins Leben 
trat. Die wichtigſten dichteriſchen Leiſtungen jeder Epoche ſind mit den lite— 
raturgeſchichtlichen Stilbegriffen immer inkongruent, ſie berühren ſie teil— 
weiſe, gehen aber an vielen Stellen über ſie hinaus oder bleiben hinter ihnen 
zurück — weil eine Perſönlichkeit eben niemals ſich mit dem Durchſchnitts— 
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begriff einer Generation decken kann. So iſt es denn typiſch für die Erfolgs— 
geſchichte großer Dichter, daß ſie zunächſt von der literaturgeſchichtlichen Be— 
wegung ihrer Zeit getragen werden, aber ſpäterhin für ihr Verſtändnis 
und ihre reine Wirkſamkeit kein ſtärkeres Hemmnis finden als die Stil⸗ 
begriffe, die gerade unter weſentlicher Mitwirkung ihrer Anfangswerke ſich 
durchgeſetzt haben. Die Wirkungsgeſchichte Goethes z. B. beweiſt das in hohem 
Maße. Nicht anders aber ſieht der Weg Gerhart Hauptmanns aus, der im 
letzten Drittel des 19. Jahrhunderts als die weitaus ſtärkſte dichteriſche Kraft 
in Deutſchland fichibar wurde. 

Das Drama, das ja lange die bevorzugte, die faſt allein wichtige Form dieſes 
Dichters ſchien, bewegte ſich mit dem ganzen literariſchen und künſtleriſchen 
Leben unter dem Einfluß mächtiger internationaler Zeitſtrömungen in einer 
Richtung, die die Literaturgeſchichte als die „naturaliſtiſche Revolution“ be— 
zeichnet. Von dieſer Bewegung war Gerhart Hauptmanns erſtes Auftreten 
nicht nur äußerlich begleitet, ſondern doch auch in vielem Sinne innerlich 
durchfärbt. Seine erſten vier Werke ſind gewiß nicht reſtlos, aber doch ohne 
weſentliche Entſtellung unter den Geſichtspunkten des „Naturalismus“ zu 
begreifen. Aber während ſeine ſchwächeren Generationsgenoſſen ſich im Um— | 
kreis dieſer literariſchen Bewegung auch erſchöpfen und vielfach den Ver— 
ſuch, jenſeits des Naturalismus etwas zu ſchaffen, mit der künſtleriſchen Qua— | 
lität überhaupt bezahlen, tritt die überlegene Größe Hauptmanns erjt dadurch 
ins rechte Licht, daß es im wachſenden Maße unmoglich wird, fie noch mit 
der Terminologie des Naturalismus zu umſchreiben. Ja der rückſchauende 
Blick erkennt, daß auch jene erſten Werke als die ſtärkſten Stücke des Natura- 
lismus nur deshalb erſchienen, weil ſie eine höchſt perſönliche dichteriſche 
Kraft in ſich bargen, die keineswegs mit dem literaturgeſchichtlichen Kraft— | 
komplex Naturalismus identiſch tt. Nach Kleiſt, nach Grillparzer, nach Büch— | 
ner, nach Hebbel und Wagner entſteht eine neue Variation der dramatiſchen 
Form in deutſcher Sprache durch das Weſen der Hauptmannſchen Perſön— 
lichkeit. 
Auf die „Weber“ folgte zunächſt der „College Crampton“ (aufgef. 1892), eine 
Charakterſtudie, die mit ihren halb düſteren und halb hellen Humoren, mit! 
ihrem Reichtum an Einzelleben und ihrer geringen dramatiſchen Bewegung 
noch allenfalls unter den Begriff des Naturalismus geſtellt werden konnte.“ 
Und das mochte auch noch für das nächſte Werk, den „Biberpelz“ (aufgef. 
1893) angehen, eine überaus wirkſame Komödie, in der eine robuſte Daſeins— 
kämpferin, die treuherzige Diebin des Biberpelzes, Mutter Wolff, beißend! 
ſcharf kontraſtiert wird mit der blut- und hirnloſen Schneidigkeit des Amts— 
vorſtehers Wehrhahn, in dem der von Phraſen hypnotifierte Dünkel wilhel— 


Gerhart Hauptmanns Weg 711 


miniſchen Beamtentums ein unſterbliches Denkmal gefunden hat. Aber an 
dieſe beiden Komödien, bei denen es doch ſchon merkwürdig war, einen Na— 
turaliſten lachen zu hören, und zwar oft ohne Bitterkeit, oft ganz von Herzen! 
— an dieſe reihte ſich „Hanneles Himmelfahrt“ (aufgef. 1893), in dem 
wirklich der Himmel des Märchens und der Religion ſich auftut und der 
ſchleſiſche Dialekt von wunderſchön klingenden Verſen abgelöſt wird. Es 
folgte „Florian Geyer“ (gedr. 1895, aufgef. 96), das große hiſtoriſche Drama, 
das höchſtens noch in charakteriſtiſchen Schwächen, in einem übermäßigen Ge— 
nauigkeitsſtreben der Milieu- und Sprachgeſtaltung mit dem Naturalismus 
zuſammenhing. Und dann kam die „Verſunkene Glocke“ (aufgef. 1896), in 
Deutſchland Hauptmanns breiteſter, wenn auch gewiß untiefſter Erfolg — 
ein Märchenſtück in Verſen, voller Fabelgeſtalten. Und wenn dann der „Fuhr— 
mann Henſchel“ (aufgef. 1898) folgte, der allen Anſprüchen des Natura— 
lismus an exakte Milieuſchilderung und wirklichkeitsnahe Menſchengeſtal— 
tung aufs Vollkommenſte genügte, ſo erfuhr man bald, daß Hauptmann 
nahezu das gleiche Motiv, die Entwurzlung eines ſchwerblütigen Mannes 
durch ein ungebunden ſelbſtiſches Weib, bereits vorher in „Elga“ (geſchr. 
1896, aufgef. 1905) als ein Traumſpiel, von allem Wirklichen ſehr abgerückt, 
geſtaltet hatte. Und in den folgenden Jahrzehnten erſchienen dann ein Dutzend 
dramatiſcher Werke, von denen kaum noch auf zwei oder drei die Kriterien 
des Naturalismus ſich anwenden laſſen. 

Von Hauptmann liegen bis zu Anfang 1925 27 Dramen vor, eine Anzahl 
umfangreicher Fragmente und abgeſchloſſener, aber noch unveröffentlichter 
Dichtungen nicht mitgerechnet. Und es iſt zunächſt keineswegs unwichtig 
feſtzuſtellen, daß von den klaſſiſchen Dichtern der deutſchen Bühne kein ein— 
ziger auch nur entfernt eine ſolche Zahl dramatiſcher Werke aufzuweiſen hat, 
die am Ende hinter der Shakeſpeareſchen Ziffer kaum zurückbleiben werden. 
Nun iſt es aber keineswegs zufällig, daß der Naturalismus gerade in ſeiner 
reinſten Entfaltung ſich am unfruchtbarſten für das Drama erwies. Er 
machte das Leben bei Holz erſtarren, er löſte es bei Schlaf auf, er ermög— 
lichte bei anderen Talenten nur eine einmalige punktweiſe Berührung mit 
dem dramatiſchen Leben. Der Grund lag in der tiefen Paſſivität, die nicht 
nur ſeinem äſthetiſchen Dogma, ſondern auch ſeinem zeitgeſchichtlichen Ge— 
fühlsgehalt innewohnte. Der Menſch auf der Bühne, der im Körper des 
Schauſpielers auferſtehen ſoll, muß Bewegungsmöglichkeiten, Kraftanſpan— 
nungen beſitzen, die dieſen Körper „ins Spiel bringen“. Aber das natura— 
liſtiſche Grundgefühl ſieht den Menſchen ja viel weniger als Bewegungs— 
faktor denn als Bewegungsprodukt. Er iſt der von tauſend Einflüſſen Be— 
herrſchte oder wohl gar überhaupt Geſchaffene. Die dramatiſche Form, die 
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aus dem Glauben an den Menſchen, aus der Freude an ſeiner Kraft über— 
haupt entſtanden iſt, kann auf die Dauer bei dieſer unfreudigen Anſchauung 
nicht gedeihen. Als eine heftige und bittere Erneuerung des Wirklichkeits⸗ 
ſinns hatte der Naturalismus hier wie auf allen Gebieten erweckenden Wert. 
Aber zu dem beſonderen Weſen der dramatiſchen Form ſtand er von vorn— 
herein in einem ſehr ausſichtsloſen Verhältnis. Die immer wachſende und 
immer wirkſame Maſſe der Hauptmannſchen Produktion gibt deshalb ſchon 
allein den Hinweis, daß hier im Zentrum ganz andere Kräfte am Werke ſein 
müſſen als jene, die der literaturgeſchichtlichen Bewegung, in der er auftrat, 
das Gepräge gaben. 

Es iſt ja keine Frage, daß in den erſten hier betrachteten Werken Hauptmann 
nicht nur äußerlich unter dem Eindruck der literariſchen Mode ſteht, daß er 
ſich bemüht, den Naturlaut der Rede zu treffen, daß er Einzelheiten einer 
möglichſt vollſtändigen Milieuſchilderung häuft, daß die zeitgemäßen Ideen 
der Vererbung und der Anpaſſung bei ihm eine große Rolle ſpielen. Darüber 
hinaus beſteht zwiſchen der Art, wie er den leidenden Menſchen empfindet 
und darſtellt, und der Grundanſchauung des Naturalismus ſicherlich eine 
Verwandtſchaft. Und eben deshalb hat man es bis auf dieſen Tag noch keines— 
wegs überall aufgegeben, mit den Schlagworten vom Naturalismus und 
vom Sozialismus das Weſen Hauptmanns erklären zu wollen. Andere 
Literarhiſtoriker haben ſich gegenüber den ſichtbar unnaturaliſtiſchen Pro— 
dukten Hauptmanns durch die ſeltſamſten Konſtruktionen geholfen und 
laſſen bei dieſem Dichter alle paar Jahre eine naturaliſtiſche und eine phan— 
taſtiſch idealiſtiſche „Periode“ abwechſeln — geſtützt auf die Erſcheinungs— 
folge der Hauptmannſchen Stücke. Aber ganz abgeſehen davon, daß ſelbſt 
dieſer Boden hoch trügeriſch ijt, weil die Entſtehungszeiten dieſer Dramen 
in vielen Fällen ſehr erheblich von den Terminen ihrer Veröffentlichung ab— 
weichen, bedeutet ſolche Konſtruktion ja eher den Verzicht auf das Verſtänd— 
nis eines Menſchen. Statt den Einheitspunkt der Perſönlichkeit aufzudecken, 
wird ein faſt grotesker Wechſel entgegengeſetzter Kräfte behauptet. In Wahr— 
heit hat in allen Hauptmannſchen Werken das gleiche Weſen ſich nach den 
mannigfachſten Richtungen entfaltet, das gleiche Licht ſich an den verſchieden- 
ſten Körpern gebrochen. Daß vom Naturalismus im Heugabelſinne äußerer 
Nachahmung ſchon im Erſtlingswerk nicht eigentlich die Rede iſt, daß ſchon 
„Vor Sonnenaufgang“ höchſt planvolle ſzeniſche Fügungen enthält und die 
„Weber“ vollends mit größtem theatraliſchem Raffinement aufgebaut ſind, 
wurde bereits gezeigt. Aber auch jenes ſpezifiſch ſoziale Intereſſe, das eigent— 
lich ein unausweichliches Korrelat des Naturalismus iſt, der den Menſchen 
nur als Produkt, in erſter Linie als Geſellſchaftsprodukt anſehen will, iſt ja 
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in Hauptmanns Frühwerken gar nicht das Weſentliche. Man vergleiche ſein 
Erſtlingswerk einmal mit dem Erſtling eines wirklichen Sozialiſten unter den 
Schriftſtellern, mit Bernard Shaws „Häuſer der Witwer“. Dort iſt alles, 
was die ſoziale Tendenz angeht, ſehr originell und ſchlagend, die eigentliche 
Menſchendarſtellung aber noch ganz blaß. Bei Hauptmann iſt das Sozial— 
tendenziöſe weder eigenartig noch ſtark, aber die Darſtellung einzelner Ge— 
ſtalten von höchſt ſelbſtändiger, erſchütternder Kraft. Auch bei den „Webern“ 
iſt die eigentliche ſoziale Problematik gar nicht in die Tiefe verfolgt — man 
vergleiche hier etwa das wunderbare Gleichgewicht, in dem Zolas Germinal 
das unſichtbare Unternehmertum der Aktionäre zu der Revolte der Kohlen— 
arbeiter ſetzt. Vom „Friedensfeſt“ aber wurde ſchon geſagt, daß ſeine Tra— 
gödie von jeder Zeit und ſomit von allem Geſchichtlich-Sozialem unabhängig 
iſt, und das dritte Stück heißt ja „Einſame Menſchen“, proklamiert alſo ge— 
radezu die Verſenkung in die Einzelſeele ſtatt der Betrachtung der Geſellſchaft. 
Gewiß iſt die dort aufgezeigte gefährliche Iſolierung der bürgerlichen In— 
telligenzen ein hiſtoriſches Produkt ſozialer Entwicklung. Aber das iſt doch 
nur Hintergrund, nicht Inhalt für Hauptmanns Darſtellung. Anders denn 
als Hintergrund individueller Schickſale ſpielt Geſellſchaftsdarſtellung bei 
Hauptmann überhaupt keine Rolle. Selbſt wo die Ausmalung des ſozialen 
Milieus am wichtigſten iſt, im „Biberpelz“ und ſeiner Fortſetzung, dem „Roten 
Hahn“ (gedr. und aufgef. 1904), der mit geringerer theatraliſcher Konzen— 
tration, aber mit noch größerem dichteriſchen Reichtum robuſtes Märkertum 
im Strudel der wilhelminiſchen Periode malt — ſelbſt dort iſt das Gefühl 
für die Individuen, nicht für die Geſamtheit, das künſtleriſch Entſcheidende. 
Und war nicht ſchon am Ende des „Friedensfeſtes“, wenn auch nur mit halber 
künſtleriſcher Kraft, die Erlöſung durch die Seelenſtärke zweier einzelner 
Frauen gewieſen! Und war nicht im letzten Akt der „Weber“ mit höchſter 
Anteilnahme des Künſtlers der alte Hilſe geſtaltet, der, dem ſozialen Kampf 
völlig abgewendet, die Erlöſung in ſich ſelbſt ſucht — deſſen Reich nicht von 
dieſer Welt iſt!? Gewiß hat Hauptmann mit Schmerz und Ingrimm die 
mannigfachen Hemmniſſe und Schädigungen empfunden, die die heutige Form 
der Geſellſchaft und der brutale Hochmut der Mächtigen für das Menſchen— 
tum mit ſich bringt. Aber er hat dieſe Zuſtände immer nur mitgeſtaltet, weil 
ſie auf dem Wege ſeiner Menſchendarſtellung lagen; eine von Haus aus ſoziale 
Leidenſchaft, wie ſie bei Zola oder bei Shaw herrſcht, hat ihn niemals be— 
ſeſſen. Es iſt nur eine wenn auch notwendige Folgeerſcheinung, daß nament— 
lich ſeine „Weber“ Haß und Verfolgung der herrſchenden Kaſte auf ſich zogen, 
und es iſt halb ein Mißverſtändnis, wenn fie noch heute als ſozialiſtiſches 
Demonſtrationsſtück benutzt werden. 
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Aber nicht viel anders ſteht es mit den Kriterien der äußeren Naturtreue in 
ſeinem Drama. In ſeinem Erſtlingswerk und hin und wieder noch ſpäter 
gibt es wohl eine innerlich unnotwendige, vielleicht von einem falſchen äſthe— 
tiſchen Prinzip veranlaßte Überladung mit anſchaulichen Details. Aber was 
den ſprachlichen Kern ſeiner Menſchendarſtellung anlangt, ſo wird es ſehr 
bald unmöglich, hier noch „Naturalismus“ zu ſehen. Gewiß, die Haupt- | 
mannſchen Menſchen ſprechen Dialekt, und zwar zumeiſt den ſchleſiſchen, der | 
ihrem Dichter der ſelbſtverſtändliche ijt. Aber iſt das als Naturnachahmung 
zu erklären? Iſt es ſehr „natürlich“, daß die Waſchfrau Wolffen am Strande 
der Spree ſchleſiſch ſpricht, oder daß im Märchenwalde der „Verſunkenen 
Glocke“ die alte Wittichen und ſpäter in dem Phantaſieland von „Schluck 
und Jau“ der Jau ſchleſiſch ſpricht? Es muß wohl einen künſtleriſchen Wert 
haben, dieſes Einſetzen eines Dialekt ſtatt der Schriftſprache. Und es wird 
zutreffen, was Moritz Heimann einmal von Hauptmann geſagt hat: „Er; 
ſpielt auf ſeinem Schleſiertum und auf der Realität wie ein Meiſter auf dem! 
Klavier ſpielt.“ Denn viele Hauptmannſche Geſtalten ſprechen zu ihrem Pro— 
vinzialdialekt noch einen individuellen. Sie haften an beſtimmten Redensarten 
und Sprachwendungen, die irgendeine äußere oder innere Erfahrung mitt 
ihrem Organismus untrennbar verbunden hat. Sie kommen von ihrem „Nu, 
ja, ja“ oder ihrem „Hören fe” nicht los. Wenn man ſieht, wie dieſe äußerſtel 
Verengung des ſprachlichen Geiſtes im Munde Hauptmannſcher Geſtalten oftt 
Hand in Hand geht mit jener taſtenden und ſtammelnden Auflöſung des Satz— 
baues und jenem Unterirdiſch-werden der eigentlichen Gefühle und Gedanken, 
die ſich oft in den Worten mehr verbergen als äußern, ſo möchte man ſagen, 
daß die Hauptmannſche Sprachbehandlung vielleicht nicht im Sinne äußerer 
Naturnachahmung, aber doch im weltanſchaulichen Sinne durchaus natura— 
liſtiſch iſt, daß ſie ganz und gar den unfreien und gebundenen Menſchen dar— 
ſtellt, der nicht als Zeichen ſeines frei wollenden Geiſtes, ſondern als dumpfen 
Widerhall der ihn zwingenden Mächte die Sprache beſitzt. Aber auch das iff 
nur eine halbe Wahrheit. Wie die ſoziale Welt bloß als Hintergrund für die 
Individuen, ſo kommt dieſe von Hauptmann höchſt entwickelte ſprachliche 
Darſtellung der menſchlichen Unfreiheit als des Fremden, Uneigenen, feind— 
lich Außenweltlichen im Menſchen nur als die dunkle Grundfläche in Be— 
tracht, von der fic) leuchtend jenes eigentlichſte Menſchenweſen abheben ſoll, 
deſſen Erlebnis Hauptmanns innerſte Kraft ausmacht und das die innere 
Form ſeiner Kunſt beſtimmt. 
Eine äußere Spur dieſes Weſens gibt es ſehr bald auch in Hauptmanns Sprach— 
geſtaltung. In dieſer ſcheinbar naturaliſtiſchen Proſa meldet ſich von vorn— 
herein ein Rhythmus, der immer ſtärker wird, in Abſchnitten der „Einſamen 
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Menſchen“ ſchon dominiert und ſpäter (z. B. in dem proſaiſchen, dialektgefärb— 
ten „Michael Kramer“) ſo durchgeführt iſt, daß bisweilen ein ganzes Stück 
durch bloße Anderung der Schreibart in ſichtbar metriſche Form zu übertragen 
wäre. Es iſt immer die gleiche Melodie. Und zwar meiſt fallende: Daktylen 
und Trochäen. Inmitten dieſer Sprache, die ſonſt aus lauter Zeichen der menſch— 
lichen Unfreiheit gewoben ſcheint, in der nur Luft und Erde, ſoziale Umgebung 
und körperlicher Zufall, aber niemals der Menſch ſelber ſich zu äußern ſcheint — 
inmitten dieſer Sprache beginnt die ſtärkſte aller Freiheitsmächte zu erſcheinen: 
Muſik. Es iſt charakteriſtiſch, daß Holz, hellhörig für alles, was äußere Form 
iſt, voll Hohn über den „heimlichen Leierkaſten“ geſprochen hat, der durch 
Hauptmanns Werk geht. Allerdings iſt dieſe Melodie, ſobald man ſie ſich 
durch einen Bewußtſeinsakt klarmacht, von geradezu lähmender, gleich— 
förmiger Geſchloſſenheit. Aber in Wirklichkeit übt ſie beinahe nie einen Zwang 
über die pſychologiſchen Inhalte der Rede aus, ſondern durchdringt ſie und 
wandelt ſich an ihnen ununterbrochen zu immer neuen Variationen. Es iſt 
kein Metrum, ſondern ein lebendiger, wandelbarer Rhythmus. Aber das iſt 
wahr, daß ſich in ihm zu höchſter Sichtbarkeit alles verkörpert, was Haupt— 
mann vom Naturalismus trennt: er iſt immer nur im Vorletzten Naturaliſt, 
zuletzt aber handelt es ſich für ihn um eine niemals naturaliſtiſch aufzulöſende 
Macht im Menſchen, um ſein ſchlechthin Göttliches, um die Seele, die muſik— 
haft den Stoff der Welt durchklingt! 

Welcher Art aber iſt dieſer Menſchenglaube, dieſe Seelenvorſtellung, deren 
erſchütternde Macht das dramatiſche Dichtertum Hauptmanns auslöſt? Auch 
dafür gibt ſchon dieſe Rhythmik der Hauptmannſchen Sprache einen Hinweis. 
Dieſer trochäiſche Takt ſteht ja im vollen Gegenſatz zu der jambiſchen Melodie 
des aufſteigenden Willens, die Shakeſpeare und ſeine deutſchen Nachfolger 
geſchrieben haben. Aber er iſt verwandt der fallenden Versmelodie der Spanier 
und ihrer ſchriſtlich romantiſchen Nachahmer (ogl. S. 493). Es iſt eine Melodie 
des Erleidens, des Fallens, ſtatt der Shakeſpeareſchen Rhythmen des Handelns, 
des Aufſtandes. Das chriſtliche Drama, in dem die Größe des Menſchen ſich 
nicht dadurch zeigt, daß er die Welt gewinnt, ſondern dadurch, daß er ſie von 
ſich abſtreift — das iſt im Grunde genommen auch das Drama Hauptmanns! 
So iſt Hauptmanns Werk (bei aller häufig hervorbrechenden Feindſchaft gegen 
die Dogmen und die Inſtitutionen der Kirche) in ſeinem Grundweſen dem 
Chriſtentum tiefer verbunden als vielleicht irgendein anderes Kunſtwerk dieſer 
Tage. Was dem Hauptmannſchen Drama von Anfang an ſeine erſchütternde 
Macht gibt, iſt immer wieder die Fähigkeit, menſchliche Größe darzuſtellen, aber 
nicht im Handeln und Siegen, ſondern im Leiden und Erliegen. Darum eben 
handelt es ſich, daß für Hauptmann nicht wie fur den konſequenten Natura— 
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lismus der Mensch in eine unendliche Fülle äußerer Bedingtheiten aufgelöſt 
wird, ſondern daß etwas völlig Unzerſtörbares jedesmal zurückbleibt, wenn die 
Welt ihr Außerſtes getan und alles in Anſpruch genommen hat, was an einer 
Perſönlichkeit nur ihr Werk iſt. Wenn Glück und Geſundheit, Beſitz und Ehre 
und alles, was am menſchlichen Charakter nur Abglanz ſolcher Mächte iſt, 
wenn all das zerſtört iſt — dann bleibt übrig der eigentliche Menſch, der gött— 
liche, das, was wir die Seele nennen, und deſſen innerſter Stolz an die Not— 
wendigkeit unſeres körperlichen Lebens nicht gebunden ſcheint. Aus dieſem 
Glauben quillt Hauptmanns tiefſte künſtleriſche Kraft. Kann er ſchon die 
gemeinſte, dumpfſte, niedrigſte Kreatur uns regelmäßig durch irgendeinen 
Augenblick des Leidens innerlich nahe bringen, ſo überwältigen ſeine Haupt— 
geſtalten uns immer dadurch, daß ſie auf der Höhe ihres Leidens das Leben 
hinter ſich werfen um ihrer Seele willen. Durch ihren äußerlich zweckloſen Tod 
retten die aufſtändiſchen Weber ihre Menſchenwürde, nicht anders wie der alte 
Hilſe ſie durch ſeinen Glauben rettet. Wenn in „Gabriel Schillings Flucht“ 
(geſchr. 1906, gedr. und aufgef. 12) der Maler Schilling in ſeiner ſinnlichen 
Schwäche vom Schmutz der Welt uͤberflutet, faſt ganz erſtickt ſcheint, ſo macht 
er die große Endeckung: „man kann auch im Meere ſchlafen“, und geht mit 
aufgehobenen Händen in den reinigenden Tod. Der arme verkrüppelte und 
verbitterte, vom Leben zerdrückte Burſche Arnold Kramer wächſt mit ſeinem 
Leichenantlitz, nachdem er die Welt abgeſchüttelt hat, „ſo ins Erhabene“, daß 
der Vater zu ihm aufblicken muß „wie zu dem älteſten Ahn“. Und Roſe Bernd, 
das ſchöne, geſunde Bauernmädchen, das von der Geſchlechtswut der Männer 
gehetzt, Schönheit und Geſundheit, Kraft und Ehre, Zukunft und Gegenwart 
der Welt verliert, es befreit ſeine Seele doch im letzten Ausbruch des Leidens 
erſt zu voller, furchtbarer Größe. Auch ſie trifft das letzte Wort des Stücks 
wie eine Verklärung: „Das Mädel ... was muß die gelitten han!“ 

Es iſt das eigentlich Schöpferiſche an der dramatiſchen Kunſt Hauptmanns, 
daß er die naturaliſtiſche Technik über ſich ſelbſt hinausgeführt hat, die Dar— 
ſtellung der menſchlichen Unfreiheit nur benutzt hat, um die letzte, rätſelhafte 
Freiheit des Menſchen in das vollſte Licht zu ſetzen. Das iſt das innerſte 
Wunder ſeiner neuen Technik, das iſt die religtdfe Kraft, mit der er die 
Menſchen ergreift. Alles kommt für ihn auf das Sichtbarmachen der ſeeliſchen 
Gewalt im Menſchen an; in dieſer Wirklichkeit ſcheint ſie nur durch Leiden 
offenbar zu werden, die die körperliche Exiſtenz zerſtören. Aber im Traum, in 
der Phantaſie, i im Märchen wandelt die Seele frei, mächtig über den Körper. 
Darum folgt aus Hauptmanns Grundeinſtellung genau ſo notwendig wie 
ſeine Entwicklung des Naturalismus ſeine Märchendichtung. Das einfachſte 
und ſtärkſte Beiſpiel für die unlösliche Einheit, die der Naturaliſt und der 
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Märchendichter Hauptmann in Wahrheit bilden, bietet die Traumdichtung in 
zwei Akten: „Hanneles Himmelfahrt“ — in mehr als einem Sinne überhaupt 
das Herzſtück von Hauptmanns dramatiſchem Schaffen. Ein armes veräng— 
ſtigtes und verprügeltes Dorfkind hat fic) ertränken wollen, liegt nun fiebernd, 
ſterbend im Armenhauſe des Dorfes. Schwerer, vollkommener kann der ſeelen— 
loſe Druck der Wirklichkeit kaum über irgendeiner Kreatur werden; aber dieſe 
ſterbende Seele baut ſich aus dem armſeligen Material, das ein paar Märchen, 
ein paar Brocken der Bibel, ein paar freundliche Blicke des Lebens, ein erſtes 
Aufzucken erotiſchen Fühlens ihr gegeben haben — ſie baut ſich aus dieſem 
Wenigen einen Himmel, eine Welt, die nicht mehr dieſe irdiſche iſt, ſie erlöſt 
ſich, ſie überwindet den Tod. Wie in der ſtammelnden ſchleſiſchen Proſa der 
Armenhäusler hier ſchon der heimliche Hauptmannſche Vers pocht und mahnt 
und ſich allmählich befreit und anwächſt zum Geſang der Engel und zu dem 
feſtlichen Pathos des Erloſers, fo wandelt hier die Menſchenſeele aus graueſter 
Gebundenheit in den Glanz märchenhafter Freiheit. — So wächſt im 
märchenhaften Spiel von „Schluck und Jau“ (aufgef. 1900), das Hauptmann 
aus einem durch Shakeſpeare und Holberg (ſ. S. 92, 162) berühmten Motiv 
ſpann, der vollblitige Stromer Jau, den übermütige Laune in ein Fürſten— 
bett gelegt hat, plötzlich zu den erſchreckenden Maßen eines wirklichen Tyrannen 
empor. Während ſein freundlicher Gefährte, der „kinſtliche“ Schluck durch 
das bloße Ausſtrömen ſeiner Herzensguͤte mit ganz verwirrender und be— 
ſchämender Übermacht auf die ſkrupelloſen Hofleute wirkt. — In der 
Legende vom „Armen Heinrich“ (aufgef. 1902), die Hauptmann aus dem 
mittelalterlichen Sagengedicht formte, zermalmt durch ſchreckliche Krank— 
heit die Natur allen Stolz und Glanz des großen Grafen. Aber die innerſte 
Kraft der Seele, entzündet an der Liebe eines ganz reinen Kindes, ſchafft 
die Heilung: 
Ein Kind! — Welt, Helden: alles dorrt zuſammen, 
Und auf der Schädelwüſte ſteht ein Kind. 

— Und die Seele, das Erſehnte, Unfaßbare, göttlich Schöne, das Fünkchen 
aus dem erlöſchenden Feuer der Glashütte, es lockt und leuchtet vor den Augen 
aller Menſchen, der wildeſten und der weiſeſten; es zieht ſie mit ſich und leuchtet 
noch vor dem Blinden in innerlicher Schau; immer gehen ſie ihr nach —: 
„und Pippa tanzt“ (aufgef. 1906). 

Von den Hauptmannſchen Märchen ſteht eigentlich nur eines nicht im Licht 
dieſer reinen Seelenhaftigkeit. Und das iſt die „Verſunkene Glocke“, die einen 
ungeheueren Publikumserfolg hatte, weil in ihr viele altbekannte Volkslieder 
und Märchenmotive zu einer vertrauten, bequem einſchmeichelnden Wirkung 
verbunden ſind. Es iſt falſch zu ſagen, daß Hauptmann mit dieſem Märchen— 
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ſtück etwa im Zuge der neuromantiſchen Mode ſteht. Seit ſeinen naturaliſti— 
ſchen Anfängen haben literariſche Strömungen nicht mehr auf ihn gewirkt, ſie 
ſind höchſtens von ihm bewirkt. Sein viel eigeneres Märchen vom Hannele 
war ja auch ſchon der verſunkenen Glocke um Jahre vorausgegangen, und die 
zeitliche Begegnung dieſes Gedichts mit der aus ganz anderen noch zu betrach— 
tenden Quellen ſtrömenden Neuromantik iſt rein zufällig. Aber die Schwäche 
dieſes Märchendramas liegt darin, daß Hauptmann hier einen aktiven Helden 
gewählt hat, deſſen Größe in ſeinem ſchaffenden Beruf wurzeln ſoll. Daß ſein 
Werk mißlingt, daß er nicht die harte Kraft zur Vollendung aufbringt, daß 
ihn mit dem Schall der verſunkenen Glocke Gewiſſensnöte anpacken und zer— 
ſtören, das ändert nichts an der Grundkonzeption der Geſtalt, es verrät nur 
das Mißverhältnis Hauptmannſchen Weſens zu ſolchem Heldentum. Erliegen 
müſſen ja auch Lear, auch Egmont, auch Pentheſilea, aber ſie ſind deshalb 
keine Leidenshelden, ihr Wert ruht in ihrer Kraft, die ſich gerade im Zuſammen— 
bruch auf das Gewaltigſte enthüllt. Der Glockengießer Heinrich hat ſich Kraft 
nur angemaßt, er kann uns nicht durch innere Energie hinreißen, aber auch 
nicht wie die anderen Hauptmannſchen Geſtalten durch das Verſinken in Leid— 
verklärung. Seine Herrengeſten wirken hohl, und auch ſeine ſchönſten Reden 
bleiben, was Menſchenworte bei Hauptmann ſonſt ſehr ſelten ſind, Rhetorik. 
(Mit ſtarkem Nachhall von Nietzeſchem Pathos und — wohlgemerkt! — in 
Jamben, deren Klang nie ſo ganz hauptmänniſch wird.) Und während in 
anderen Fabelgeſchöpfen des Märchenwaldes Naturgefühl zu glücklicher Ver— 
körperung gelangt, iſt auch Heinrichs Gegenſpielerin, das dämoniſch lockende 
Rautendelein in einer anderen Art ſentimentaler Deklamation befangen. Das 
Glockendrama bleibt allegoriſch, verlangt verſtandesmäßige Übertragung ihrer 
Wunder auf Menſchliches. Alle anderen Stücke Hauptmanns, auch die märchen— 
haften, ſind rein ſymboliſch, geben einem einfach und rein gefühlten Vorgang 
ſinnbildliche Bedeutung. Aber die programmatiſchen Helden bei Hauptmann, 

die handelnden Ideenträger, ſie werden ſtets noch in einem anderen Sinne 
Schwächlinge, als der Dichter es gewollt und gewußt hat. So war es ſchon 
bei Loth, ſo bei Vockerat, ſo blieb es beim Glockengießer. Die Darſtellung über— 
legener, befreiender Geiſtigkeit gelingt Hauptmann erſt, wo er ſie in der hohen 
Entrücktheit von Greiſen darſtellen kann; das iſt im alten Wann („Und Pippa 
tanzt“) noch etwas unſicher allegoriſch begonnen, aber prachtvoll in der welt— 
herrſchenden Geſtalt Karls des Großen durchgeführt („Kaiſer Karls Geiſel“ 
aufgef. 1908) und noch zuletzt in der Geſtalt des Proſpero vollendet, die Haupt— | 
mann für fein Werk „Indipohdi“ (geſchr. 1920, aufgef. 22) von Shakeſpeare zu 
übernehmen wagte. In einem ähnlich mißlichen Verhältnis wie zu dem geiſtig 
kämpfenden Manne ſteht Hauptmanns Naturell zu den naturhaft zerſtörenden 
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Weibweſen, zu den unſchuldsvollen Dämoninnen. Es iſt kennzeichnend, daß 
er die nicht wie all ſeine anderen Menſchen naturhaft zum Sprechen bringen 
kann, ihr Weſen durch Worte geſtaltend, die ganz aus ihrer Situation kommen, 
ſondern daß er ihre Reden mit einer Selbſterkenntnis laden muß, die lite⸗ 
rariſch bewußt und gefühlslähmend wirkt. Das gilt für Rautendelein ſo gut 
wie für Gerſuind, die Geiſel Kaiſer Karls, die von ihrem körpertollen Heiden— 
tum allzuviel verſpricht, als daß wir es ihr glauben könnten. Hier liegen 
Grenzen für Hauptmanns dramatiſcher Wirkung. Nicht die Kampfſzenen der 
Geiſter gelingen ihm und nicht die zerſtörende Wildheit der Leiber. Aber über— 
all wo der Körper zerfällt und aus ſeinen Trümmern die Seele mit großer 
Klarheit ſich frei aufſchwingt, da entfaltet Hauptmanns Kunſt ſich am ſtärkſten. 
Er hat ſelbſt einmal bekannt, „nicht die Konflikte, ſondern die Situationen 
der Menſchen“ wolle er darſtellen. Es iſt deshalb unnötig, immer wieder feſt— 
zuſtellen, daß ſeine Stücke nicht die äußere Bewegungsfülle und die Kampf— 
kraft Shakeſpeares beſitzen. Es hat nicht mehr Sinn, als einem Birnbaum 
tadelnd vorzuhalten, daß ſeine Früchte ganz anders ſchmecken als die des 
Apfelbaumes. Wir haben es in dieſen Hauptmannſchen Dramen eben mit 
einer neuen Variation der dramatiſchen Kunſt zu tun, deren ganze Kraft ſich 
notwendigerweiſe zu den breit ausklingenden Stimmungsſzenen ſammeln muß, 
in denen wir nach geſchlagener und verlorener Schlacht einen Menſchen ver— 
ſinken, eine Seele frei werden ſehen. In ſolchem Sinn gibt es weder im deut— 
ſchen Drama noch vielleicht ſonſt eine Szene, die an dichteriſcher Gewalt den 
vierten Akt des „Florian Geyer“ erreicht: das Feuer der großen deutſchen 
Revolution iſt niedergebrannt und die Führer ſitzen beieinander in der letzten 
Glut. Der Geyer legt das ſchwarze Eiſen an zum letzten Ritt — aber da ſingt 
aus einer dunklen Ecke der Spielmann „mit einer alten zitternden Stimme“ 
das Lied vom Florian Geyer, dem ſtolzen Helden und ſeiner ſchwarzen Fahne — 
und der Geyer ſinkt am Tiſch nieder und weint. „Ihr Herren, ich ſchäme mich 
nit vor euch. Ich hab' nit um mich geweinet.“ Dann gürtet er mit Huttens 
Spruch ſeine Wehr um und geht. — — — Es iſt immer wieder merkwürdig, mit 
wieviel Bewußtheit und Fleiß gerade die elementarſten Wirkungen der Kunſt 
gewonnen werden. Shakeſpeare iſt ein unendlich viel langſamerer Arbeiter 
geweſen als ſeine meiſten Generationsgenoſſen. Goethes Iphigenie iſt dreimal 
umgeſchrieben worden. Und dieſer Florian Geyer hat nicht nur ein ſehr ge— 
naues (in manchen Einzelheiten wohl verhängnisvoll genaues) Studium 
der Reformationsgeſchichte zur Vorausſetzung; — eine intereſſante Unter— 
ſuchung von Helene Herrmann hat gezeigt, daß aus altem deutſchen Dramen— 
gut, aus den barocken Theaterſtücken unſeres Gryphius große und kleine 
ſprachliche Komplexe von Hauptmann übernommen und in der Glut ſeines 
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perſönlichen Gefühls zu wunderbarer rhythmiſcher Wirkung eingeſchmolzen 


worden ſind. — Die gleiche artiſtiſche Gewiſſenhaftigkeit, die gleiche erſtaun⸗ 
liche Sammlertreue wie für den Sprachton von 1525 hat Hauptmann für 


das Berlin von 1885 bewieſen, das die Daſeinsluft für ſeine Komödie „Die | 
Ratten“ (geſchr. 1914, aufgef. 12) abgibt. Harmloſes, groteskes und tragiſches | 
Geſchehen iſt in dieſem Berliner Mietshaus durcheinandergeknäuelt und die 
Typen der Berliner Arbeiterſtadt und ihr Jargon find auf das vollkommenſte 


skizziert bis zu jenem polniſch radebrechenden Mädchen, das im Kampf um 
die Identität des geraubten Kindes die herrliche Antwort gibt: „Det Kindken 
is janz jenug identiſch.“ Aber aus dieſem Material von unentrinnbarer Echt- 
heit wird wieder eine jener ganz tiefen und ſtarken Szenen geſtaltet, in denen 
die Seele faſt ſichtbar aus dem Zuſammenbruch der Körper hervortritt: Frau 
John hat ſich in verblendeter Mutterſehnſucht das Kind jener Polin aneignen 
wollen und hat ihren Bruder Bruno, ein gefährlich verkümmertes Berliner 
Kellergewächs, der echten Mutter mit Drohungen nachgeſandt. Bruno aber 
hat das Mädchen ermordet. Nun ſind ſie beide verloren, aber wieder erſcheint 
im Untergang ihre Seele. Auch aus dem Mörder, aus dieſem wüſten, ver— 
wahrloſten Burſchen treibt das Grauen einen Ton der Liebe heraus: Ein 
grimmig verhehltes Gefühl für den einzigen Menſchen, der je zu ihm gut war, 


zu dieſer Schweſter. Er geht und legt ein altes Hufeiſen auf den Tiſch: „Det 


ha ick jefunden! Det bringt Glick! Ick brauche ihm nich.“ 


Die Kraft, mit der Hauptmann die Seele in jeder Kreatur erſpäht und 
geſtaltet, iſt wirklich wie die Liebe Gottes unendlich. Er hat ſie ſpäter 
noch einmal in einem Mörder von anderem, furchtbaren Format zum Siege 
geführt. In der „Winterballade“ (1917) hat er die ſchöne Novelle der 
Lagerlöf „Herrn Arnes Schatz“ von Grund aus ins Dramatiſche übertragen | 


ihre ſtimmungsſtarken Naturwunder durch inneres, menſchliches Schickſal 


erſetzt. 


Der deutlichſten Formel nähert ſich Hauptmanns Erlöſungspoeſie im „Weißen 


Heiland“ (aufgef. 1920). Hier in der Geſtaltung der größten Abenteurer— 


geſchichte, die je wirklich war, der Eroberung des ganzen Aztekenreiches durch 
vierhundert Spanier, hat die ſorgſame Freude am Stoff Hauptmann wohl | 
über das innerlich Gebotene und über das feiner befonderen Geſtaltungs— 


gabe Gemäße hinaus ins Breite und Bunte geführt. Aber ſchließlich ſam— 
melt ſich die Dichtung doch zu einer großartigen und zutiefſt Hauptmannſchen 
Szene: der fromme Kaiſer von Mexiko, Montezuma, der in den Spaniern 
den weißen Heiland zu empfangen glaubte und grauſame Räuber in ihnen 
fand, er verklärt ſich auf der Höhe ſeiner Leiden ſelbſt zu dem Heiland, dem 
Erlöſer, dem ganz Seele gewordenen Menſchenweſen: 
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O wie ſchön iſt dieſer König, 

O wie groß iſt dieſer Kaiſer, 

O wie herrlich, o wie göttlich, 

Wie glückſelig und doch wieder 

Wie unendlich ſchmerzensreich! 
Es wird ganz deutlich, auf welches höchſte Darſtellungsziel Hauptmanns Kunſt 
bewußt oder unbewußt von Anfang an ausgeht. Der ganz vergeiſtigte, der 
ganz göttliche Menſch, der die Welt im Leiden völlig überwindet, der Gottes— 
ſohn iſt ſein Ziel. Aber es iſt ſehr bedeutſam, daß dieſer große Dramatiker 
ſein Ziel nicht mit einem Drama erreicht hat, ſondern daß er ihm ſchließlich 
mit ſeinem großen Roman „Der Narr in Chriſto Emanuel Quint“ (1910) 
am nächſten kam. Es iſt ſelbſtverſtändlich kein Zufall, daß Hauptmann 
dies größte, in einem gewiſſen Sinne endguͤltige Dokument ſeiner Seele nicht 
mehr in dramatiſcher Form geben konnte. Ohne eine zielende Bewegung, 
ohne eine kampfvolle Spannung iſt ja gar kein Drama möglich, auch das 
Hauptmannſche nicht. In ſeiner chriſtlichen Dramatik (man wird dieſe Ab— 
kürzung jetzt recht verſtehen) iſt das Bewegungselement eben der Kampf der 
außenweltlichen, der dumpf ſtofflichen Perſönlichkeitsteile mit dem ſeelen— 
haften Kern des Menſchen. Und erſt im tragiſchen Abſchluß befreit ſich, er— 
liegend, der göttliche Geiſt. Bei Emanuel Quint dagegen ſteht dieſe Befreiung 
ſchon am Anfang, und nun kann ihm eigentlich nichts mehr geſchehen — nur 
die Welt kann an ihm zuſchanden werden! Das iſt kein Kampf mehr, es iſt 
ein Ablauf, ein epiſches Geſchehen. Hauptmann hätte, wenn er hier von der 
theatraliſchen Illuſion nicht laſſen wollte, zu irgendeiner Variation der alten 
Miſterienſpiele zurückkehren müſſen. Daß er dieſe Reaktion, dieſen gefähr— 
lichen Ruͤckgang auf eine im Kern nicht dramatiſche Form verſchmäht hat 
(von anderer Seite hat man ſie uns inzwiſchen beſchert) — daß er ſein Letztes 
im Epos geſagt hat, gerade das ſpricht wohl fur den reinen, unverwirrten 
Kunſtinſtikt des Dramatikers Hauptmann. 
Aber der chriſtliche Hauptmann iſt noch nicht der ganze Hauptmann. Es gibt 
auch einen heidniſchen. Er hat das der Welt ſehr deutlich gemacht, als er ſehr 
bald auf ſeinen großen Chriſtusroman den „Ketzer von Soana“ folgen ließ, 
die ſchöͤn geformte Novelle, in der ſich ein Chriſtenprieſter als Ziegenhirt in 
den Bergen zu reinem Heidentum erloſt. Höchſtens kann man ſagen, daß der 
viel geringere Umfang der Novelle gegenüber dem Roman im Gleichnis an— 
deutet, daß jene geiſtige, weltüberwindende Kraft bisher einen viel breiteren 
Raum in Hauptmanns Weſen und Werk eingenommen hat als die Kraft der 
in reiner Sinnlichkeit vollkommenen Welthingabe. Aber falſch ware es zu 
verkennen, daß dieſe Kraft von Anfang an bei Hauptmann mitgewirkt hat, 
daß fie an der ſinnlichen Anſchauungsſchärfe des Bildhauers wie des Dra— 
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matikers hohen Anteil hat, und daß ſie namentlich ſeit jenem „Griechiſchen 
Frühling“, den Hauptmann in einem beſonderen Buche beſchrieb, immer 
häufiger bewußt und tonangebend auftritt. „Ich ſtehe auf meinem Wider— 
ſpruch wie auf meinen zwei Beinen“ hat Hauptmann einmal geſagt und da— 
mit angedeutet, wie ſehr man das logiſch Unvereinbare als organiſche Ein— 
heit zu erleben vermag. Tatſächlich beſteht die Möglichkeit, das Heidentum 
und das Chriſtentum Hauptmanns nur als die zwei Seiten eines vollkommen 
einheitlichen Weltgefühls zu empfinden. Eine vollkommene Bejahung des 
Lebens in all ſeinen ungebrochenen reinen Außerungen iſt Hauptmanns unterſte 
und innerſte Vorausſetzung. „Natur ſich voll genießend ijt Gott.“ Der menſch— 
liche Geiſt aber erſcheint als die höchſte der uns bisher bekannten Natur- 
hervorbringungen mit ſeiner Kraft bewußten Erkennens und ſich begreifender 
Liebe. Er kann dort, wo das ſinnliche Leben ſich nicht mehr rein genießt, wo 
es nur noch als Hemmnis des Geiſtes wirkt, lediglich durch Überwindung 
früherer Lebensſtufen frei werden. Aber auch überall, wo auf früherer Stufe 
die Wirklichkeit ſich rein zu bejahen wagt, wo „Natur ſich voll genießt“, ſind 
Götter. Von dieſen Göttern ſpricht ſchon mit heiterer Wehmut des Abſchied— 
nehmens Hauptmanns Luſtſpiel „Die Jungfern vom Biſchofsberg“ (geſchr.“ 
1905, aufgef. 07). Der ſchöne, von alter Kultur durchſeelte Park, das Haus, 
in dem dieſe vier freien Schweſtern zuſammen wohnen, bis das Leben und die 
Liebe ſie allmählich auseinanderführt — es iſt faſt wie ein Hain der alten 
Götter. Und Hauptmann hat die wundervolle, ſchwebende Muſik dieſes Luſt⸗ 
ſpiels nur dadurch gefährdet, daß er als Feind der Götter die allzu banale; 
Figur eines pedantiſchen Oberlehrers hineingeſtellt und ihn mit einem allzu 
poſſenhaften Trick dem Gelächter ausgeliefert hat. — Auf einem merkwürdigen! 
Kreuzungspunkt ſteht dann die Geſtalt des Kaiſers Karl. Der Dichter (der- 
niemals im äußeren Detail, aber immer im Weſenskern der treffſicherſte aller: 
Hiftorifer iſt) hat ihn ganz im Sinne des geſchichtlichen Moments geſchaffen, 
wo Chriſtentum als eine ziviliſierende, bändigende, weltlich bauende Mach 
in die germaniſche Barbarei tritt — nicht myſtiſch, ſondern höchſt rational! 
wirkend. Dieſer Chriſtenkönig iſt ganz und gar ein Weltmenſch. — Und reine 
Weltgeſchöpfe ſind die Liebeskämpfer in Hauptmanns prachtvollem Luſtſpiel! 
„Griſelda“ (aufgef. 1909). Die alte Legende, die Halm (vgl. S. 578) 4835 
mit ſelbſtändiger Wendung dramatiſiert hatte — dieſelbe Legende von dem 
Markgrafen, der die Köhlerstochter heiratet, um ſie dann mit frivol aus— 
gedachten Prüfungen zu martern, hat der Dichter hier lächelnd als die primitiv 
volkstümliche Ausdeutung eines Dramas der großen Leidenſchaft abgetan. 
Die Wirklichkeit des Dichters lautet: der ungebärdig wilde Markgraf Ulrich 
und die ſtrotzend ſtolze Bauernmagd Griſelda ſchmettern widereinander, faſtt 
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wie Achill und Pentheſilea. Und fie würden fic) zerſchmettern wie jene, wenn 
die ſorgende Natur ihnen nicht ſchon den überlegenen Dritten gegeben hätte: 
das Kind, unter deſſen Übermacht die Tragödie ſich in die Komödie der Ehe 
wandelt. „Du mußt mich weniger lieben, Geliebter“ — das iſt die Buße, 
die die Mutter Griſelda der eiferſüchtig raſenden Leidenſchaft ihres Ulrich 
auferlegt. Es gibt nur ſehr wenige Dichtungen für die deutſche Bühne, in 
denen ſo tiefe Gefahr mit ſo reinem Lächeln unbeirrbaren Naturgefühls auf— 
gelöſt wird. — Nicht lächelnd, ſondern furchtbar rächend erhebt ſich dann 
Naturgewalt in Hauptmanns Griechendrama „Der Bogen des Odyſſeus“ 
(gedr. und aufgef. 1914). Die an Homer gewohnten Gemüter unſerer Bil— 
dungsſchichten haben bisher gegen dieſes Stück revoltiert. Aber man wird 
auf die Dauer nicht verkennen können, mit wie großartiger dramatiſcher Kon— 
ſequenz (ganz wie in Falle der Lagerlöf) die Wunder der homeriſchen Welt 
ins Innere des Menſchen verlegt, zu Taten der Seele geworden ſind. Die 
Schlagkraft des Stücks, das vorher „Telemach“ heißen ſollte, wird in etwas 
gekreuzt durch den jetzt allzu breiten Raum, den der eben erwachende Erbe 
einnimmt, für den die Rückkehr des Vaters ein zweiſchneidiges Glück bedeutet. 
Auch iſt es wohl wahr, daß die götterbelebte Griechennatur, in der ſich Odyſſeus 
verjüngt, mit allzu liebevoller Breite geſtaltet wird. Man muß Griechenland 
in einem gewiſſen Sinne ſchon vorausſetzen, man kann es nicht erſt beweiſen, 
wenn man auf ſeinem Grunde ein Drama bauen will. Trotzdem: hier hat 
Hauptmann zum erſtenmal einen Mann geſtaltet, der nicht durch leidende 
Weltüberwindung, ſondern durch blutige, welterobernde Tat ſich erloͤſt. Wohl— 
gemerkt, dieſer Odyſſeus iſt kein Geiſtesheld, wie er der Hauptmannſchen 
Darſtellung früher mißlungen war. Er iſt eine ungebrochene Naturkraft, wie es 
im Grunde genommen ſchon die Mutter Wolffen, die unverwuſtlich prangende 
Diebin, oder der herriſche Strolch Jau oder die Bäuerin Griſelda waren. 
Aber es iſt zum erſtenmal ein heidniſcher Held von königlichen Maßen, und 
keineswegs auf die Dauer werden ſich die deutſchen Bühnen der Erkenntnis 
verſchließen können, daß das Aufwachſen und der Durchbruch dieſer diijteren 
Naturkraft mit einer Gewalt geſchehen iſt, die hinter Hauptmanns erſchüt— 
ternden Leidensharmonien kaum zurückbleibt. 

Der „Bogen des Odyſſeus“ iſt bei ſeiner Berliner Uraufführung nicht durch— 
gedrungen, und überhaupt iſt die Geſchichte der Hauptmannſchen Wirkung 
ſehr merkwürdig. Die ungebrochene Linie ſeiner Erfolge ſchließt eigentlich 
mit den „Webern“ ab. Der „Biberpelz“ verſagte zunächſt, und „Florian 
Geyer“ wurde nachdrücklich abgelehnt. Darauf antwortete wohl unmittel— 
bar das klagende Märchen von der „Verſunkenen Glocke“, das, wie ſchon 
geſagt, für die breiten Volksſchichten Deutſchlands wenigſtens, Haupt— 
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manns größter Augenblickserfolg wurde. Von allen kommenden Stücken aber 
haben ſich nur die beiden noch am eheſten naturaliſtiſch zu begreifenden: 
„Fuhrmann Henſchel“ (aufgef. 1898) und „Roſe Bernd“ (1903) ſofort durch⸗ 
geſetzt. Für die anderen mußte jedesmal erſt nach etwa einem Jahrzehnt 
eine Wiederaufnahme des Verfahrens erfolgen, die dann faſt regelmäßig zu 
einem Triumphzug des Hauptmannſchen Werkes über alle deutſche Bühnen 
führte. Beweis genug, wie ſicher und unbeirrt der Dichter vor ſeiner Zeit 
hergeht. Stücke wie die „Winterballade“ und der „Bogen des Odyſſeus“ 
haben heute noch nicht die Folgen unglücklicher Uraufführungen überwunden, 
aber ſie werden kraft ihrer inneren dramatiſchen Gewalt ſo gut wie „Florian 
Geyer“ und die „Jungfern vom Biſchofsberg“ ihre theatraliſchen Einſetzungen 
erleben. Im übrigen bleibt es im hoͤchſten Maße kennzeichnend, daß all dieſe 
äußerlichen theatraliſchen Mißerfolge während der letzten zwanzig Jahre das 
Wachstum des Hauptmannſchen Ruhmes keinen Augenblick aufgehalten haben. 
Immer ſtärker breitete ſich in Deutſchland das Gefühl aus, den ſtärkſten 
Sprecher für das Leben der Gegenwart in dieſem Dichter zu beſitzen. Nur 
das offizielle Deutſchland blieb ihm lange Zeit Feind. Denn wenn auch, wie 
gezeigt, Hauptmann nichts weniger als Politiker und revolutionärer Tendenz— 
dichter iſt, ſein innerſtes Weltgefühl macht ihn in jeder Außerung wie zum 
Anwalt aller Leidenden ſo auch zum Sprecher aller ſozial Entrechteten und Be— 
drückten und zum Ankläger jeder ſkrupelloſen, ausbeuteriſchen und in Selbſt— 
herrlichkeit verblendeten Gewalt. Das kaiſerliche Regiment hatte dafür eine 
ſtarke Witterung. Es verbannte Hauptmann von den Staatstheatern, es 
ſuchte ſeine „Weber“ durch Verbote zu unterdrücken, es ignorierte ſeine Perſon 
und ſeinen Ruhm nach Möglichkeit. Als Hauptmann 1913 ſein Feſtſpiel für 
die Jahrhundertfeier der Befreiungskriege in Breslau geſchrieben hatte, fuhrte 
dieſer Gegenſatz zu einem offenen Konflikt. Das Feſtſpiel ſtellte die Ereigniſſe 
des Jahrhundertbeginns in der Form eines Puppenſpiels dar. Gewiß kein 
ſehr glücklicher Gedanke, aber freilich einer, der dem Hauptmannſchen Welt— 
gefühl und dem Mißverhältnis ſeines Weſens allen Männern des geiſtigen 
Pathos gegenüber gemäß war. Auch die ſprachliche Belebung des Spiels iſt 
ſehr ungleich. Aber die Oppoſition der Offiziellen gegen dies Feſtſpiel hatte 
nichts mit ſeinen formalen Schwächen zu tun, ſondern mit ſeinen menſchlichen 
Vorzügen; fie galt vor allem den kraftvoll ſchoͤnen Verſen, mit denen am Ende 
dieſes Kriegsgedenkſpiels die völkerverſöhnenden Gedanken des Friedens ver— 
herrlicht werden. Der Geiſt des preußiſchen Militarismus legte ſein Veto 
ein und beleidigte Deutſchlands erſten Dichter durch erzwungene Abſetzung 
des bei ihm beſtellten Feſtſpiels. Nach dem Umſturz von 1918 gewann das 
deutſche Gefühl für die Bedeutung Hauptmanns auch eine öffentliche Form. 
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Die Republik bekannte ſich zu ihm, und im Jahre 1922 wurde ſein ſechzigſter 
Geburtstag mit Ehren gefeiert, wie ſie noch kaum einem deutſchen Dichter bei 
Lebzeiten erwieſen wurden. Man fühlt heute in Deutſchland, und wohl nicht 
nur in Deutſchland, daß hier durch die beſonderen Gegebenheiten der Zeit, 
an ihnen empor und über ſie hinaus ein Dichter ins Zeitloſe gewachſen iſt 
und in einer neuen, nur ihm eigenen Art immer gültige, immer ergreifende 
Standbilder der Menſchlichkeit geſchaffen hat. 

„Man ſenkt nicht, wie Taine zu glauben ſcheint, als Künſtler die Wurzeln in 
ſeine Zeit. Man ſenkt ſie ins Ewige und rankt ſich vielleicht empor in der 
Zeit.“ Dies Wort Hauptmanns weiſt vollkommen den Weg zu der Erkennt— 
nis, was ſeine Kunſt dem Naturalismus verdankt und was nicht, und in— 
wiefern dieſe literariſche Bewegung für den Dichter etwas Notwendiges (aber 
niemals etwas Begrenzendes) hatte. Vom zeitloſen Leben des Menſchen iſt in 
das Drama Hauptmanns ſo viel eingegangen, daß er das ſtolze Wort wagen 
durfte: „Wer meine Dramen verleugnet, verleugnet ſein Menſchentum.“ 
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Es wurde betont, wie weſentlich für die ganze Färbung und Entwicklung 
der naturaliſtiſchen Bewegung die Stadt Berlin geweſen iſt, mit ihrem erb— 
geſeſſenen nüchternen Realismus, mit ihrer ſtürmiſch vorwärtsdrängenden 
brutalen Lebenskraft. Es wurde auch ſchon angedeutet, daß der Naturalis— 
mus nirgends ſo wenig Wurzeln ſchlagen konnte als in des geiſtigen Deutſch— 
lands ſüdlicher Hauptſtadt, in Wien. Alles in dieſer Stadt wehrte ſich gegen 
das Graue, Trübe, Freudloſe naturaliſtiſcher Zuſtandsſchilderung und auch 
gegen den herben, geſellſchaftskritiſchen, revolutionären Geiſt, der mit der 
norddeutſchen Bewegung Hand in Hand ging. Wien war keine Kolonialſtadt 
auf karger Ebene wie Berlin, das im heftigſten Daſeinskampf zu Beſonnen— 
heit, Zucht, Kraftentfaltung gezwungene. Eine reiche, glückliche Stadt von 
uralter Kultur, durch ſeine Lage und durch ſeinen Kaiſerhof internationale 
Einflüſſe mannigfaltiger Art einſammelnd und verarbeitend, hatte Wien ein 
Bürgertum entwickelt, das ſeit langem mehr auf gepflegten Lebensgenuß 
als auf privaten oder gar ſozialen Exiſtenzkrieg eingeſtellt war. Seit Jahr— 
hunderten hatte es mit zärtlicher Leidenſchaft als eine beſonders ſchöne Mög— 
lichkeit freien, ſorgloſen Lebensgenuſſes das Theater gepflegt. In der erſten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts, im Vormärz, war der Wiener völlig zum 
Theaternarren geworden, und noch in der zweiten Hälfte hatte die glänzende 
Kunſt des Burgtheaters (vgl. S. 640) einen hohen Reiz gerade dieſen franzö— 
ſiſchen Geſellſchaftsſtücken verliehen, die die Berliner jetzt verläſterten. Kein 
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Wunder, daß man ſich in Wien ſträubte, der Berliner Parole zu folgen. Auch 
die Arbeiterbewegung, die ja im Deutſchen Reich und namentlich in Berlin 
für das Zuſtandekommen der naturaliſtiſchen Atmoſphäre ſehr weſentlich war, 
hat in Wien ſpäter eingeſetzt und nie ſo überragende Macht wie im Norden er— 
langt. Denn hier begegnete dem proletariſchen Sozialismus ſehr bald die 
chriſtlichſoziale Bewegung, die im Anfang und Aufſtieg ganz kleinbürgerlich 
war und deren Erfolg eben auf der pſychologiſchen Anpaſſung an den Ge— 
ſchmack und die Bedürfniſſe des typiſchen Wieners beruhte. So ſind es in 
Oſterreich und in Wien immer nur vereinzelte Anſätze ohne tiefere Kraft und 
ohne künſtleriſche Folgen geweſen, wenn ſich etwas wie dramatiſcher Natura— 
lismus herauswagte. Der Weg, der bei Anzengrubers wuchtigem „Vierten 
Gebot“ hätte beginnen können, wurde nicht weiter verfolgt. Ein ernſter und ge— 
ſchmackvoller Erzähler wie J. J. David kam als Dramatiker nicht recht von der 
Burgtheatertradition los und blieb in allerlei ſchwächlichen Verſuchen ſtecken. 
Und wie der Sſterreicher Bahr in Berlin zum Naturalismus aufrief, ohne 
mit ſeinen feuilletonleichten Produkten ihm felber ernſthaft dienen zu können, 
das wurde ſchon erwähnt. Als er ein paar Jahre ſpäter nach Wien zurück— 
kehrte, war er ſchon bei der „Überwindung des Naturalismus“ angekommen. 
Der Brünner Philipp Langmann machte 1897 mit einem ordentlich ge— 
arbeiteten Streikdrama „Bartel Turaſer“ einiges Aufſehen, erreichte aber 
mit keiner ſpäteren Arbeit das noch keineswegs titaniſche Niveau dieſes Erſt— 
lings wieder; auch die „Familie Wawroch“ (aufgef. 1899) von Ferdinand 
Bronner (pfeud. Franz Adamus), das dreiaktige Eiſenbahndrama „Die 
Strecke“ von Oskar Bendiener (aufgef. 1905, Raimundpreis 06), Milieu— 
ſtudie mit obligater Liebesgeſchichte, blieben vereinzelte Erfolge. Ein rüſtiges 
Theatertalent wie der Tiroler Rudolf Brix reicht mit ſeinen Dialektdramen 
doch kaum in tiefere menſchliche Sphären. Und Karl Schönherr, der in 
dieſer Umgebung des heimatkünſtleriſchen Naturalismus ſeinen Ausgangs— 
punkt hat, entwächſt mit allem, was an ſeiner Kunſt belangvoll iſt, dem 
Naturalismus ſo ſchnell, daß ſeine Betrachtung in einen anderen Zuſammen— 
hang gehört. 

Der einzige Sſterreicher, deſſen erſter Erfolg mit der Sturm- und Drang— 
periode des Naturalismus verknüpft iſt und der doch eine ſelbſtändige Ent— 
wicklung von Belang aufweiſt, hat durch eben dieſe Entwicklung gezeigt, wie 
notwendig die Kräfte des wieneriſchen Menſchen vom Naturalismus nordi— 
ſchen Gepräges abführen, ja wie fern ſie ihnen im Grunde immer geweſen 
ſind. Arthur Schnitzler (geb. 1862) iſt in Wien geboren, Arzt, Sohn eines 
berühmten Klinikers. Daß er zugleich Jude iſt, tut ſeinem Wienertum keinen 
Abbruch, gibt ihm aber die letzte feine Diſtanz, die der Porträtiſt zu ſeinem 
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Objekt braucht. Schnitzler iſt 1895 durch die Aufführung ſeiner „Liebelei“ 
(Burgth., 8. X.) berühmt geworden. Dies Stück vom reichen Bürgerſohn 
und dem Mädel aus dem Volk, ganz und gar in die Stimmung der Wiener 
Vorſtadt getaucht, hat tiefen Eindruck auf ſeine Generation gemacht. Was 
es den jungen Leuten damals galt, das hört man am beſten aus den 
Worten des Wieners Willi Handl, der 1907 gelegentlich einer Berliner 
Neuaufführung ſchrieb: „Wie ſehr haben wir dereinſt dieſes Stück geliebt! 
Es ſchien uns etwas ganz Wichtiges aus unſerem eigenen Leben greifbar und 
in ernſter Bedeutung vorzuſtellen. Eine Tragik, durch die wir alle müſſen, 
ein Konflikt, der jedem von uns das Gewiſſen aufſtört, wenn er ihm ſchon 
nicht zum Schickſal wird. Da war die Verliebtheit des jungen Mannes, die 
ihn aus der Ordnung des bürgerlichen Hauſes für Stunden oder für Wochen 
zu den Töchtern der Niedrigeren treibt, als fortgeſetzter Mord an menſchlichen 
Seelen entlarvt. Da war das Los der armen Mädchen tragiſch beklagt, die 
uns ein Zeitvertreib, denen wir ein Schickſal ſind. Ein großes, ſchreiendes Un— 
recht war enthüllt, das in den Geſetzen der Welt und in unſerem eigenen 
Weſen begründet zu ſein ſchien. Und uns Wienern war vor allem geſagt, 
welche Schätze von Anmut, Treue und Güte wir achtlos verſchwenden, wenn 
wir das Süßeſte, was unſer Herz erreichen kann, unwiſſend, übermütig miß— 
brauchen, das wahrſte, innigſte Gefühl eines ganzen Lebens achtlos nehmen 
und nichts dafür geben als ein hochmütig unintereſſiertes Lächeln. Uns jungen 
Wienern wurde gezeigt, wie dieſe ſind, deren Seelen uns zum Opfer fallen. 
Unſer ſüßes Mädel als tragiſche Perſon! Entzückt und gerührt erkannten wir 
jie, freuten uns melancholiſch dieſes Wiederfindens und genoſſen die {cone 
Traurigkeit ihrer dramatiſchen Exiſtenz in gemeſſener Freude. Wie ſehr haben 
wir dieſes Stück geliebt!“ 

Freilich zeigt die gleiche Betrachtung, daß nach einem Jahrzehnt auch der 
ſchwache Punkt dieſes liebenswürdigen Gedichts ſchon ſehr deutlich empfunden 
wurde: die pathetiſche Überſteigerung des erotiſchen Erlebniſſes, die das vor— 
her in recht gretchenhaft anmutiger Einfalt gehaltene Mädel im letzten Akt 
(als ſie erfährt, daß der Geliebte um einer anderen willen im Duell gefallen 
ijt) zu wild bewußten Anklagereden und zum Selbſtmord treibt. Mit Recht 
ſagt Handl, daß hier, wo die Naturwahrheit der Geſtalt durch Anklagereden 
im Stil der Ibſenſchen Nora auseinanderbricht, weil ſich ein ehrlicher ſozialer 
Zorn meldet — daß eben hier ſich eine typiſch bürgerliche Anſchauung durch— 
ſetzt, die das erotiſche Erlebnis überſchätzt und dadurch gerade den Charakter 
des Volks, für das man Partei ergreift, ſentimental verfälſcht. „Man hat 
da, wie verliebt man auch ſei, doch immer noch ganz andere Sorgen.“ Es iſt 
ſehr lehrreich, dies Stück mit Hirſchfelds „Müttern“ zu vergleichen, das ja 
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eine ganz ähnliche Beziehung auf Berliniſch behandelt. So viel reifer im 
ganzen ſchon damals Schnitzlers Kunſt iſt, ſo viel ſtärker iſt an dieſem einen 
Punkte der Wirklichkeitsſinn des Berliners. Dieſe Marie geht, wenn ihr 
Bürgersſohn ſie verläßt, nicht in den Tod; ſie wird weiterleben und vielleicht 
ſich und ihr Kind mit jener ſtarken Daſeinskraft, die ſie auch im Erotiſchen 
offenbarte, zu einer helleren Exiſtenz emporheben. Sie iſt freilich auch keine 
ſentimentale Muſikantentochter wie die Chriſtine, ſondern eine klaſſenbewußte 
Proletarierin, die die Kraft zum Haſſen als eine ſehr wichtige Würze der Ge— 
ſundheit in ihrer Natur hat. Dies Klaſſenbewußtſein aber, das ſeine andere 
Welt trotzig gegen die bürgerliche ſtellt, das fehlt, und nicht nur in dieſem 
Stück, ſondern überhaupt in Schnitzlers Werk; in keinem Augenblick treten 
ſeine Menſchen aus der bürgerlichen Atmoſphäre. 

Wie ſtark die bezwingende Stimmungskraft dieſes (in der liebevollen Geduld 
der Milieuausmalung dem Naturalismus noch leicht verpflichteten) Schau— 
ſpiels war, beweiſt ſchon, daß es zwei Worte neu in der deutſchen Sprache 
durchzuſetzen vermochte: fein Titelwort „Liebelei“ und das Wort vom „ſüßen 
Mädel“. Dies zweite Wort aber war ſchon in einem früheren Werke Schnitz— 
lers geprägt, das nur damals noch nicht durchgedrungen war und für ſeinen 
Autor wohl im volleren Sinne charakteriſtiſch iſt als das von einer ſozialen 
Aufwallung in höchſt achtbarer Weiſe entſtellte Spiel der „Liebelei“. Die 
Szenenreihe „Anatol“ (geſchr. 1889/90, gedr. 93), deren Held nicht ohne 
Grund einen ſo pariſeriſchen Namen trägt, gibt mit außerordentlich ſinn— 
fälliger Kunſt den Typus jener Wiener Bürgerjugend, die damals für die 
literariſche Entwicklung Deutſchlands einflußreich zu werden begann. Als 
„leichtſinnigen Melancholiker“ ſtellt ſich Anatol ſelbſt vor. Er erlebt Aben— 
teuer mit Damen der Geſellſchaft, mit Mädchen aus dem Volke und mit Koz 
kotten — Abenteuer, die durch nichts von den Pikanterien der Boulevard— 
komödien unterſchieden wären, wenn nicht dieſer Anatol zu allem Leichtſinn 
und aller ſinnlichen Begehrlichkeit eben ein Melancholiker und ein Skeptiker 
wäre, „ein Hypochonder der Liebe“, der mit „böſem Blick“ ſeine eigenen Sez 
fühle und die der anderen zerſetzt, der, ohne die Lebenskraft geſunden Ver— 
trauens, ſich krank fühlt und doch auf ſeine intereſſante Krankheit eitel genug 
iſt, um gar keine Beſſerung zu wünſchen. „Ich fühle, wie viel mir verloren 
ginge, wenn ich mich eines ſchönen Tages ſtark fände. . .. Es gibt fo viele 
Krankheiten und nur eine Geſundheit. Man muß immer genau ſo geſund ſein 
wie die anderen, man kann aber ganz anders krank ſein wie jeder andere.“ 
Es iſt die erſte leichte Skizze des typiſchen Dekadenten. Es iſt und bleibt 
die Grundlage für Schnitzlers ganze weitere Entwicklung. Aus dieſer be— 
wußten und gewollten Hoff nungsloſigkeit ſtammt auch die reſignierte Sen— 
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timentalität, mit der Anatol die Welt des „ſüßen Mädels“ anſchaulich und 
einſchmeichelnd malt: 


Alſo — denken Sie ſich — ein kleines dämmeriges Zimmer — fo klein — mit gemalten Wänden 
— und noch dazu etwas zu licht — ein paar alte, ſchlechte Kupferſtiche mit verblaßten Aufſchriften 
hängen da und dort. — Eine Hängelampe mit einem Schirm. — Vom Fenſter aus, wenn es 
Abend wird, die Ausſicht auf die im Dunkeln verſinkenden Dächer und Rauchfänge! 


Es iſt reizvoll, hier noch einmal die Berliner Variation des annähernd gleichen 
Themas daneben zu ſtellen. Und da Georg Hermann (ſonſt gerade in feiner 
mehr ſaloppen und artiſtiſch weniger reichen Form Schnitzlers vollkommenes 
Berliner Gegenſtück) als Dramatiker nicht ernſthaft in Betracht kommt, ſo 
müſſen wir noch einmal zu Hirſchfelds „Müttern“ greifen, wo der Bürgerſohn 
auch die Welt jenes Mädchens aus dem Volke ſchildert, bei der er gelebt hat: 


Da oben, Hete .. bet ihr ... da tft es auch ſchön . . . Wenn die Sonne untergeht. Wie Blut— 
ſtröme hinter dem Rauch aus den Fabriken. 


Man kann den ganzen Unterſchied zwiſchen Berlin und Wien kaum ſtärker 
fühlbar machen. Dieſe Wiener hatten durchaus nicht die Abſicht, ſich dem 
neuen Leben der kämpfenden Arbeit hinzugeben und die Schoͤnheit der Fabriken 
zu entdecken. Sie flüchteten in die Winkel, wo alte Schönheit noch zu leben 
ſchien, und waren doch klug genug, um zu wiſſen, daß das alles nur Selbſt— 
täuſchung war und auf die Dauer nicht halten konnte. Und ſo waren ſie 
„leichtſinnige Melancholiker“, ſo ſahen ſie mit bitterem Zweifel auf das Leben, 
das fie führten, und hatten doch nicht Kraft und Glauben für ein anderes. 
Gefühle zucken auf und verlöſchen, weil man ihnen von innen her nicht genug 
Nahrung zuführen kann. Man ſucht ſich ſelbſt zu betrügen und erwacht doch 
immerfort ſchmerzlich aus ſeiner Illuſion. Für dieſe Art von Erlebniſſen, die 
ſtets ſchon ihre lautloſe Kataſtrophe in fic) tragen, iſt auf der Bühne die ein— 
aktige Form, der bloße ſpannungsloſe Stimmungsausklang durchaus natürlich. 
Am allerperſönlichſten und freiſten iſt denn auch Schnitzlers Kunſt wohl immer 
in den kleinen Einaktern geblieben. Nach den Anatolſzenen ſchrieb er den 
„Reigen“ (Privatdr. 1900, erſch. 03), dieſen melancholiſchen Zynismus vom 
Kreislauf der ſexuellen Beziehungen, dieſe vom bitterböſen Witz gezeichneten 
Szenen, in deren Mitte jedesmal der Geſchlechtsakt die vorausgehende erotiſche 
Selbſtſuggeſtion brutal auflöſt. Im Buch eine durchaus künſtleriſch ernſthafte 
Arbeit, die leider fpater nach dem großen Krieg zu ärgerlichem Theater— 
geſchäft mißbraucht wurde. — Der tief eingefleiſchte Zweifel des leiſen 
Melancholikers ſchweigt auch gegenüber menſchlichen Beziehungen höherer 
Artung nirgends. Es iſt ja allein der Glaube, der aus der unendlichen Vielfalt 
der Eindrücke die Welt ausſchneidet, die wir die wirkliche nennen. Zum ab— 
ſoluten „Impreſſionismus“ geſteigert, führt aber die naturaliſtiſche Anſchauung 
ins Chaos. So kommen Schnitzlers Menſchen immer wieder zu dem Punkt, 
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wo fie nicht wiſſen, was thre Illuſion und was Wahrheit iſt. In einem ein- 
aktigen Versſpiel „Paracelſus“ (aufgef. 1899), das mit einer faſt Fuldaiſchen 
Leichtigkeit die Kunſt der Hypnoſe verwendet, um Seelen zu verwirren und 
zu erhellen, heißt es ſchließlich: 
Es war ein Spiel! Was ſollt es anders ſein? 
Was iſt nicht Spiel, das wir auf Erden treiben, 
Und ſchien es noch ſo groß und tief zu ſein! 
Mit wilden Söldnerſcharen ſpielt der eine, 
Ein andrer ſpielt mit tollen Abergläubiſchen. 
Vielleicht mit Sonnen, Sternen irgend wer, — 
Mit Menſchenſeelen ſpiele ich. Ein Sinn 
Wird nur von dem gefunden, der ihn ſucht. 
Es fließen ineinander Traum und Wachen, 
Wahrheit und Lüge. Sicherheit iſt nirgends. 
Wir wiſſen nichts von andern, nichts von uns; 
Wir ſpielen immer; wer es weiß, iſt klug. 


Der ſpieleriſche Menſch hat die religiöſe Kraft, die „einen Sinn ſucht“, ver- 
loren, für ihn iſt „nirgends Sicherheit“. Er kann Spiel und Wirklichkeit nicht 
mehr voneinander abgrenzen, und ſo wird ihm alles Leben zum Spiel, bis er 
Urkräfte aufſtört, die die letzte unwiderlegliche Wirklichkeit hervorbringen: 
den Tod. Dieſe Kataſtrophe des bürgerlichen Spielertums hat Schnitzler am 
erſchütterndſten geſtaltet in ſeinem ſtarken Einakter „Der grüne Kakadu“ 
(aufgef. und gedr. 1899), Das tft ein Lokal in Paris vorm Revolutions— 
ausbruch. Eine Schauſpielertruppe mimt dort zur Unterhaltung der zu— 
ſchauenden Ariſtokratie „Verbrecherkneipe“. Und auch der begabteſte dieſer 
Spieler, deſſen Talent ſo weit in die Tiefe reicht, daß er Sehnſucht nach einem 
reineren Naturdaſein in ſich hegt, bringt es fertig, an ſeinem Abſchiedsabend 
die Frau ſeiner Liebe zu einem Theatertrick zu benutzen; er ſpielt zu an— 
genehmem Gruſeln der Zuhörer: er habe dieſe Frau mit dem Herzog von 
Cadignan, dem äſthetiſch feinſinnigſten ſeiner Gäſte, üͤberraſcht und den Herzog 
ermordet. Da aber alle außer ihm ſelbſt wiſſen, daß dieſe Dirne auch mit 
dieſem Herzog ein Verhältnis hat, fo fangen einige an, das Spiel für Ernſt zu 
halten, ſie verraten dadurch dem Schauſpieler die Wahrheit, und nun wird 
aus dem geſpielten Mord ein wirklicher. Und der hereindröhnende Donner des 
Baſtillenſturms verknüpft dieſe Einzelkataſtrophe mit dem Zuſammenbruch 
der ganzen ruchlos ſpielenden Geſellſchaft. Wir beſitzen ſehr wenige Buͤhnen— 
arbeiten, die weſentlich vom Geiſt, nicht vom Gefühl geboren, doch in einer 
fo lückenloſen Fülle „geiſtreich“, mit fo ingrimmigem Temperament witzig ſind, 
wie dieſe wahrhaft tragiſche „Groteske“. 

Schnitzler hat etwas gleich Vollendetes wie dies Selbſtgericht ſeiner bürger— 
lichen Welt nicht mehr geſchaffen. In der Tat iſt dergleichen unwiederholbar, 
es hat beinahe in demſelben Sinne etwas Einmaliges wie der Selbſtmord. 
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In größeren dramatiſchen Bauten, die ihm leicht allzu breit geraten, hat 
Schnitzler als kultivierter Artiſt immer neu verſucht, den Rauſch, die Verwir— 
rung, den Gram der leichtſinnigen Melancholiker zu geſtalten. Im „Schleier 
der Beatrice“ (aufgef. 1900) geſchieht es im Renaiſſancekoſtüm und im „Jungen 
Medardus“ (aufgef. 1910) aufeinem romanhaft breiten Untergrund von Wiener 
Hiſtorie anno 1809. Überall gibt es geiſtreiche Wendungen oder ſchöne Verſe, 
aber ſelten jene völlig belebende Dichtigkeit, die ſein Witz den Einaktern ver— 
leiht. Und die größeren Bühnendichtungen Schnitzlers, die in der moder— 
nen Geſellſchaft ſpielen, können in Grundriß und in Technik die Herkunft 
vom franzöſiſchen Konverſationsſtück des Burgtheaters durchaus nicht ver— 
leugnen. Eine bequem ausgebreitete Geſellſchaftskonverſation ſteuert auf die 
Erörterung irgendeines pſychologiſchen oder ſozialen Problems zu; ein „Fall“ 
wird dargelegt, deſſen Exploſion ſich mit ſanfter Spannung vorbereitet. Wenn 
Schnitzler dabei auf Verteidigung handfeſter liberaler Tendenz aus iſt, wie 
in „Profeſſor Bernhardi“ (gedr. und aufgef. 1912), fo entſteht ein merkwürdiges 
Mißverhältnis zwiſchen dieſer ſoliden Abſicht und dem tiefen Skeptizismus 
ſeiner Natur, der die Spitze der einfachen Tendenz umbiegt; da kann er mit 
robuſten Theatralikern wie Dreyer oder Fulda nicht wetteifern. Und wenn er 
ein bißchen Pſychologie ausführlich an einer Welt demonſtriert, in der außer 
dem Tennis- und dem Liebesſpiel abſolut nichts zu geſchehen ſcheint — „Das 
weite Land“ (gedr. 1910, aufgef. 11) — fo kann dieſe Überſchätzung bürgerlicher 
Luxusexiſtenzen nur mit Überdruß erfüllen. Aber ſiegreich bleibt Schnitzler 
ſelbſt in dieſen dramatiſch unoriginellen Konverſationsſtücken dort, wo er den 
Grundton ſeiner Lebensmelancholie dichteriſch zu Gehör bringen kann. Das 
geſchieht weitaus am ſtärkſten und ſchönſten in ſeinem Drama „Der ein— 
fame Weg“ (gedr. 1903, aufgef. 04). Was in den Anatolſzenen ſpieleriſch, im 
„Grünen Kakadu“ mit theatraliſchem Pathos, in anderen Akten mit kühlerer 
Beſchaulichkeit demonſtriert wird, hier kommt es noch einmal als perſön— 
lichſtes Bekennen und mit einer Moll-Tongebung, die hinreißt. Der „leicht— 
ſinnige Melancholiker“ Anatol iſt alt geworden; der Leichtſinn iſt erſtarrt, 
die Melancholie iſt geblieben, und der Spieler, für den kein Menſch und kein 
Schickſal ganz ernſt und ganz wirklich war, geht nun, da er in der lebendigen 
Wirklichkeit keine Freunde und keine Treue erwerben konnte, den einſamen 
Weg bergab: „Und wenn uns ein Zug von Bacchanten begleitet ... den Weg 
hinab gehen wir alle allein . . „ wir, die ſelbſt niemandem gehört haben.“ Die 
Handlung des Stückes verknüpft etwas loſe und lehrhaft zwei Parallelgeſtalten 
auf ihrem einſamen Wege; der Maler Julian Fichtner bekennt dem Sohn 
des Profeſſors Wegrath, daß eigentlich er ſein Vater iſt — vermag dem Juͤng— 
ling dadurch aber durchaus nicht näher zu kommen. Und ſein Altersgenoſſe, 
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Herr von Sala, der Dichter, hat eine letzte mitde Liebſchaft mit der Tochter 
Wegraths; ſie aber geht von ihm in den Tod, weil ſie weiß, daß er ein kranker, 
vom Arzt (an aufgegebener Mann iſt. Er ſelbſt wußte es nicht und erfährt 
es erſt durch den Bruder des Mädchens, der ihn ſo durch eine Art geräuſch⸗ 
loſen Duells zur Strecke bringt. Aber dieſe Vorgänge ſind verhältnismäßig. 
unwichtig für die Wirkung der Dichtung. Ihr ganzer Reiz ſteckt in den Reden 
der Geſtalten, in ihren Erzählungen und Betrachtungen. Und auch nicht ein— 
mal ſo ſehr im Inhalt als in der Melodie dieſer Reden. Hier viel mehr als 
in ſeinen meiſt konventionell vornehmen Verſen entwickelt Schnitzler einen 
perſönlichen Rhythmus. Sala ſteht mit ſeiner letzten Geliebten im Garten. 


„Leiſer Wind, Blätterrauſchen und -fallen“ und er ſpricht: 

Ich bin ein Kind und reite auf dem Pony übers Feld. Mein Vater iſt hinter mir her und 
ruft . .. Und ich bin ein junger Leutnant auf Manöver und ſteh auf einem Hügel und melde 
meinem Oberſten . . . Und ich liege einſam im treibenden Kahn und ſchau in die dunkelblaue 
Sommerluft . . . Und ich ruhe auf einer Bank in dem ſchwülen Park am See von Lugano ... 


Solche Rede, von der hier nur die rhythmiſchen Hauptakzente angeſchlagen 
ſind, hat in der beſtrickenden Monotonie ihres Aufbaus ganz die melancholiſche 
Melodie der Erinnerung. Und das iſt wohl überhaupt das entſcheidende 
Stimmungsmittel dieſes Stückes, daß faſt immer von Vergangenem die Rede 
iſt, daß alles nur noch als Erinnerung lebt und daß aus dem tiefſten Gefühls— 
grunde der Schnitzler-Menſchen heraus wie die Wirklichkeit ſo überhaupt die 
Gegenwart geleugnet wird: „Gegenwart, was heißt das eigentlich? ... Iſt 
das Wort, das eben verklang, nicht ſchon Erinnerung? ... Der Ton, mit dem 
eine Melodie begann, nicht Erinnerung, ehe das Lied geendet?“ So ſcheint 
das ganze Leben hier in der Dämmerfarbe des Vergangenen, doch als Erinne— 
rung in unverlierbaren Beſitz gerettet. Aber wenn dann Herr von Sala von 
ſeinem jungen Gegner die Aufklärung über ſeinen Zuſtand gleich einem töd— 
lichen Schuß empfangen hat und er nun aufbricht, ſofort ein Ende zu machen, 
dann vergeht auch dieſe letzte Begleitung auf dem einſamen Weg, die Erinne— 
rungen verdunkeln ſich: „Wo iſt nun alles? .. . Wo iſt der Park von Lugano? 
Wo iſt mein hübſches kleines Haus? ... Schleier über alles ...“ 

Freilich wird das Publikum nie groß ſein, das einem Dichter auf den einſamen 
Weg dieſer verhaltenen Trauer folgt. Die theatraliſchen Spannungen dieſer 
gedämpften Erinnerungs- und Auflöſungsſzenen ſind allzu zart. Um ſo ſicherer 
trifft Schnitzler zum Ziel, wenn er, ſtatt die leidvolle Sehnſucht nach einem 
echten Wirklichkeitspathos darzuſtellen, voll Ironie das falſche, erſchwindelte 
oder geiſtlos angelernte Pathos minderer Geiſter zerſetzt. Zwar die prachtvoll 
auf einen großzügigen Schwank angelegte Sournalijtenfombdie „Fink und 
Fliederbuſch“ (aufgef. 1917) iſt um ihre Schlagkraft gebracht und in ihrer 
Stimmung verdorben durch die etwas eitle und allzu eifrige Ausbreitung 
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von Schnitzlers ſkeptiſchen Weisheiten. Von einem unwiderſtehlichen Schmiß 
im ſchlichten Theaterſinn iſt er aber wieder dort, wo er ſeine ironiſche Kraft 
in Einakter verdichtet. So in der Szene Literatur“ (gedr. 1904), einer wirklich 
prachtvollen Perſiflage künſtlich aufgeſchwellter Kaffeehausgenies. So in dem 
ſehr ironiſchen Einakter „Komteſſe Mizzi oder der Familientag“ (gedr. 1908), 
der vielleicht mit ſeinem Nebentitel einen damals höchſt erfolgreichen und 
höchſt philiſtröſen Schwank von Guſtav Kadelburg verſpottet. Schnitzler löſt 
in ſeinem ganz unfreiwillig und ganz illegitim zuſammenkommenden „Familien— 
tag“ in einer Eſſenz bitterer Wirklichkeit die ſentimentalen Schemata auf, die 
beſtändig neu zu ordnen ſeit Benedix das eigentliche Geſchäft des deutſchen 
Familienſchwanks iſt. — Und ſein Witz gipfelt in dem Marionettenſpiel „Zum 
großen Wurſtl“ (aufgef. und gedr. 1906). Wenn der „Kakadu“ den patheti— 
ſchen Selbſtmord des Lebensſpielers darſtellt, iſt hier ſozuſagen der fröhliche 
gegeben, die Selbſtverneinung des Dichters in einer echt romantiſchen Ironie. 
Schnitzler ſchreibt hier die luſtigſte Parodie auf ſeine eigenen voraufgegangenen 
Stücke und die etlicher Kollegen und verſchont auch die lieben Zeitgenoſſen 
nicht. Aber zum Schluß, wenn Publikum, Dichter und Marionetten aufs tollſte 
durcheinander gewirrt find und der Unbekannte erſcheint, der mit einem Schwert— 
ſtreich die Drähte der Puppen durchſchneidet und alle zu Boden ſtürzen läßt, 
dann kann Schnitzler ſeine Sprache mit einem Ruck vom Spaß des Unechten 
in das Pathos des Unheimlichen emporſchleudern. In dieſem kleinen Meiſter— 
werk verlacht er das Künſtliche und Sentimentale all der Typen und Situa— 
tionen, denen er in früheren Stücken noch ſelbſt mit einiger Zärtlichkeit an— 
hängt. Das „ſüße Mädel“, der „heitere“ und der „ernſte“ Freund, der düſtere 
Kanzliſt „aus einer uralten Schachtel“ kommen vor; aber auch die Renaiſſance— 
menſchen, der fühllos großartige Eroberer und das angeblich dämoniſche Weib 
und das kokette Spiel mit der Todesſtunde. Und mehr noch als in all dieſen 
Motiven zeigt Schnitzler in dem großzügigen Spott über dieſe Motive, daß 
ihn die Entwicklung ſeines Naturells aus der Nähe des Naturalismus in ein 
Bereich geführt hat, wo man von erneuter Romantik ſprechen darf. 

Gefährten oder Schüler ſeiner Eigenart hat Schnitzler im Grunde ſo wenig 
gefunden wie Hauptmann. Immerhin in dem Maße, wie ſein reiches Talent 
mehr auf Geiſt und Geſchmack gegründet iſt und nicht, wie das Hauptmannſche 
Genie, auf einem religiös-elementaren Weltgefühl, in dem Maße waren An— 
näherungen an Schnitzlers Stil doch von außen her für Leute von Geſchick 
und Takt eher zu erreichen als etwa Nachahmungen Hauptmanns. Dieſe Leute 
ſind ausſchließlich in Wien zu ſuchen. Die ſelbſtändigſte, intereſſanteſte Natur 
war vielleicht Thaddäus Rittner (1873-1923), der ſich mit einem merk— 
würdig zwiſchen Realiſtiſchem und Phantaſtiſchem ſchillernden Don Juan— 
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drama „Unterwegs“ einführte; mit ſeinen ſpäteren Stücken aber kam er kaum 
irgendwo über das Experiment hinaus. Was er im Grunde ſagen wollte, war 
wohl dem Grundton der Schnitzlerſchen Melodie ſehr ähnlich, aber er fand | 
für die Melancholie feiner Wiener Lebemannsweisheit keinen geſchloſſenen, 
überredungskräftigen Ausdruck. Felix Salten (geb. 1863) hatte es leichter, 
zu einem einheitlichen Stil zu kommen, da er weniger vom Leben als von der 
Literatur und vom Theater ausging. Seine ſoliden Theaterarbeiten, ſpeziell 
die unter verſchiedenen Titeln geſammelten Einakter, nähern die Art Schnitzß- 
lers dem Journaliſtiſchen; die perſönliche Melodie iſt ſchwächer, die ver- 
ſtandesmäßige Ausarbeitung ſtärker geworden. Mit einem Theaterſchrift- 
ſteller wie Raoul Auernheimer (geb. 1878) iſt dann rückwärts der An- 
ſchluß an das franzöſiſche Konverſationsſtück gewonnen; gewiſſe Stimmungs- 
reſte altwieneriſcher Melancholie find eben im Begriff, ſich zu verflüch- 
tigen, witzig plaudernde Geſchicklichkeit behauptet das Feld und ſchürzt nach 
theatraliſcher Konvention den Knoten harmloſer Verwicklungen; mit dem 
preisgekrönten „Caſanova in Wien“ (aufgef. 1924) kommt er ganz nahe an 
Schnitzler heran. 

Eine gleichſam literaturgeſchichtliche Merkwürdigkeit beſitzt von den Autoren 
dieſes Kreiſes nur Felix Dörmann (geb. 1870). Er hat ein berühmtes Ge— 
dicht geſchrieben, das in ſeiner höchſt bewußten Ausführlichkeit durchaus nicht 
gut, aber als programmatiſches Dokument der Wiener Dekadenz beſonders 
tauglich ijt. Was bei Schnitzlers „Anatol“ noch in verhältnismäßig harm— 
loſer Form auftritt: die Luſt an der eigenen Krankheit, am Hektiſchen und 
Abnormen — Kennzeichen ſchlechter Nerven, die auf normale Reize nicht mehr 
reagieren — dies wird unter allerlei modiſchen Einflüſſen gegen Ende des 
Jahrhunderts als eine Art Programm aufgemacht. Von der literariſchen 
Jugend zunächſt in Wien, aber allgemach auch im übrigen Deutſchland. Und 
in einem Versbuch „Neurotika“ erklärte Dörmann: 

Ich liebe die hektiſchen, ſchlanken 
Narziſſen mit blutrotem Mund; 


Ich liebe die Qualengedanken, 
Die Herzen zerſtochen und wund. 


Ich liebe die Fahlen und Bleichen, 
Die Frauen mit müdem Geſicht, 
Aus welchen in flammenden Zeichen 
Verzehrende Sinnenglut ſpricht. 


Ich liebe die ſchillernden Schlangen, 
So ſchmiegſam und biegſam und kühl 
Ich liebe die klagenden bangen, 

Die Lieder voll Todesgefühl. 
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Ich liebe, was niemand erleſen, 
Was keinem zu lieben gelang, 
Mein eignes urinnerſtes Weſen 
Und alles, was ſeltſam und krank. 


Man ſieht: die ſinnliche Veranlagung des Wieners für alles Bunte und 
Merkwürdige hat hier unter den Händen einer in ihren Erben überreif und 
müde gewordenen Bourgeoiſie die Farbe exotiſcher Perverſität angenommen. 
Die Richtung auf das Aller-Individuellſte und das Ungewöhnlichſte, der voll— 
kommene Gegenſatz zur ſozialen Geſinnung und grauen Alltagsfärbung des 
Berliner Naturalismus kann nicht ſtärker unterſtrichen werden. Aber nun 
ſchreibt dieſer ſelbe Doͤrmann Theaterſtücke. Dabei kann man füglich von 
einigen koſtümierten Versverſuchen abſehen, deren ebenſo konventionelle wie 
mühſame Sprache das Unnotwendige und Unperſönliche dieſer Arbeiten verrät. 
Charakteriſtiſch aber und auch einigermaßen erfolgreich waren „Ledige Leute“ 
(1898) und „Zimmerherren“ (1900). Und merkwürdig: nirgends iſt das Wiener 
Theaterſtück dieſer Generation dem Naturalismus Berliniſcher Konfeſſion fo 
nahe gekommen wie in dieſen Stuͤcken mit ihrer Wiener Mundart, mit der 
aufgelockerten, an Anakoluthen reichen Sprachführung, mit ihren zahlloſen 
kleinen, gut beobachteten pſychologiſchen Feinheiten. Aber nirgends iſt auch 
das Wiener Theaterſtück in eine ſo muffige, widergeiſtige Atmoſphäre geraten. 
Dieſe ledigen Leute und dieſe Zimmerherren leben ausſchließlich von einem 
und für einen ſchmierigen Handel mit ihrer Geſchlechtlichkeit. Und obſchon 
der Dichter auch die ſozialkritiſche Gebärde der Berliner andeutet und be— 
hauptet, dieſem Treiben als Satiriker gegenüberzuſtehen, ſo fehlt ihm doch 
alles Temperament, aller innere Schwung, der uns ſeiner Überlegenheit uber 
den Stoff verſicherte. Die Lebemannsgebärden des Schnitzlerſchen „Anatol“ 
arten hier, wo die heimliche Melancholie des „Reigen“-Dichters nicht mehr 
zu ſpüren iſt, in das Widrig-Zotige aus, man bekommt einen ſchlechten Ge— 
ſchmack von „Herrenabenden“ in den Mund, der dieſe Stücke trotz aller be— 
gabten Einzelheiten im Ganzen unerträglich macht. Gewiß hat Dörmann 
einen nicht gewöhnlichen Scharfblick für die grotesken Dementierungen der 
erotiſchen Phraſe durch die körperlichen Gebundenheiten des Menſchen. Aber 
dieſe Sronien äußern ſich in einer Atmoſphäre von ſchimmelnder Käuflichkeit, 
von faulendem Lurus, in die kein Oberlicht eines freien Geiſtes fällt. Das 
Intereſſante am Falle Dörmann iſt, daß ſich das bunte, romantiſche Ver— 
weſungsſchillern der Wiener Dekadenz hier bei einer Berührung mit der 
Wirklichkeit als ein gräßlicher Naturalismus des geſchwächten Willens und 
des gelähmten Ethos erweiſt. Die Wirklichkeit, der man nahe bleibt, die man 
durchaus talentvoll nachzeichnet, iſt eine viel dumpfere, elendere, als die 
düſterſten Proletarierſzenen Berlins je geſchildert haben: der ſchmutzige 
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Bodenſatz der Großſtadt, das käufliche Bereich, in dem nicht die Revolte der 
zu Armen, ſondern das gemeine Vergnügen der zu Reichen ſpielt. 


Das nämlich muß beachtet werden, daß trotz allem theoretiſchen Fatalismus, 
trotz aller Aufbietung von Vererbungs- und Milieulehre der norddeutſche 
Naturalismus in ſeinem Sozialgefühl doch ein durchaus aktives, geiſtig ſchop— 
feriſches Element enthielt, durch das ſeine Geſtalten eine Zeitlang vor völliger 
Auflöſung ins Spiel der äußeren Naturkräfte bewahrt wurden. Ein Groß— 
teil der Berliner Jugend der achtziger Jahre fühlte ſich ja eins mit der 
jungen Arbeiterbewegung. Als ſich ein paar Jahre ſpäter in Wien ein 
literariſches Leben neuer Art kriſtalliſierte, da ſah es anders aus: „Da ſaßen 
ſie im Café Grienſteidl, ein kleiner Kreis feiner Bürgerſöhne, von denen ſich 
einige wohl Ariſtokraten dünkten; der zigeuneriſche Anhang in ſcheuer Ent⸗ 
fernung; dazwiſchen einmal ein kräftig Strebender, der die Wege aufwärts 
wußte. Faſt alles Wiener von Geburt oder doch von früher Kindheit auf; es 
hätte ſich keiner von ihnen ein Leben außerhalb Wiens auf die Dauer erträg— 
lich denken können. Was um ſie war, das war ſo ungefähr auch in ihnen; 
ſie fühlten ſich keineswegs berufen, Geweſenes umzuſtürzen und erſchütternd 
Neues heraufzubringen. Ihr Wollen war nicht ethiſch, ſondern rein äſthetiſch 
gerichtet. Nur die Form war zu finden, der Stoff gab ſich von ſelbſt. Dieſer 
Stoff war immer Wien“ (Willi Handl). Die Stimmung dieſer vornehmen 
Bürgerſöhne ſog nun aus der literariſchen Luft alles, was irgendwie ariſto— 
kratiſchen Glanz hatte. Auch in der revoltierenden Jugend der achtziger 
Jahre war die Philoſophie Nietzſches umgegangen. Aber ſie wirkte da ganz 
allgemein als Aufruf zur Befreiung und Kraft und vertrug ſich mit den 
ſozialen Inſtinkten der Generation merkwürdig gut. Jetzt machte man grimmig 
ernſt mit dem „Übermenſchen“, ſoweit er Pöbelverachtung, Abſeitigkeit, Ein— 
ſamkeit bedeutete. Man nährte ſich an all den romantiſchen Stimmungs— 
elementen, die die lebendige Form der höchſt antiromantiſchen realiſtiſchen 
Theorien dieſes Dichterphiloſophen bilden. Man ſchwärmte nach ſeinem Vor— 
bild für die Farbenglut der Renaiſſance, deren Koſtüme übrigens noch von 
Makart her die große Mode in der Malerei, der Architektur, der Geſellſchaft 
von Wien waren. Man berauſchte ſich an den blutrünſtig wilden Re— 
naiſſancegeſten, den dreifach geſteigerten Sinnlichkeiten, dem ganz von der 
Kunſt lebenden, durch eine bunte Glaswand von aller einfachen Lebensluft 
getrennten Artiſtentum des Italieners d'Annunzio. Und man genoß ebenſo 
wie deſſen tobendes Pathos die kühl elegante Ironie, die vornehm ſpieleriſche 
Gentlemangebärde Oscar Wildes, der Kunſtwerke wie ein Juwelier aus kalten 
Steinen zuſammenſetzen konnte. Und ſchließlich unterlag man auch der Wir— 
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kung eines Mannes, der in erſter Linie eine religiöſe Natur und dadurch ein 
Künſtler war: der Belgier Maeterlinck drückte in einer Fülle von ſzeniſchen 
Varianten immer wieder das Gefühl der Verlaſſenheit aus, das Grauen vor 
dem Unbekannten, das unendlich Wunderbare des Alltags. Da gab es in gut 
romantiſcher Art phantaſtiſche ſchwarze Tore, gegen die eine weiße Mädchen— 
hand verzweiflungsvoll ſchlägt, geſpenſtiſche Inſeln, auf denen die Blinden 
um den toten Führer hoffnungslos herumſitzen, und märchenhafte Brunnen, 
an deren Rand todgeweihte Kinder ſpielen. Aber es gab auch in ſehr inter— 
eſſanten und ſehr wirkſamen „Alltagsdramen“ Szenen, die mit den allerein— 
fachſten Motiven der Wirklichkeit auskamen: ein helles Fenſter, hinter dem 
ahnungslos eine Familie bei der Lampe ſitzt, und vor dieſem „Interieur“ 
ſtehen Männer, die den Tod der älteſten, ſoeben aus dem Strom gezogenen 
Tochter melden wollen: „Sie wähnen, daß ihnen nichts geſchehen kann, weil 
ſie die Tür verſchloſſen haben. Und ſie wiſſen nicht, daß in den Seelen immer 
etwas geſchieht und daß die Welt nicht immer an den Haustüren zu Ende 
iſt.“ — Oder ein abendliches Zimmer, in dem eine Familie um den Tiſch ſitzt, 
während der „Eindringling“, der Tod, kommt, um die kranke Frau im Neben— 
zimmer davonzutragen: „Wer macht dies Geräuſch?“ — „Es iſt die Lampe, 
die ſo flackert, Großvater.“ — „Es iſt der kalte Zug, von dem ſie flackert.“ — 
„Hier iſt kein kalter Zug, die Fenſter ſind zu.“ — Dieſe hochſtiliſierte Sprache 
mit ihren kindhaft einfachen monotonen Satzbauten, mit dieſer Rhythmik des 
Geheimnisvollen ſteht gewiß der Technik des Naturalismus und ihrer äußeren 
Naturnachahmung fern. Aber ſo weit Naturalismus Ausdruck eines Welt— 
gefühls iſt, ſoweit es ſich darum handelt, den Ausdruck für die Unfreiheit, die 
Gebundenheit, die rätſelhafte Abhängigkeit des Menſchen zu geben, ſo weit 
haben wir hier nichts als eine höchſte Steigerung, als eine äußerſte Konſequenz 
des Naturalismus! Und das gilt wie für Maeterlinck fo für all ſeine deutſchen 
Nachfolger, die man ſich „Neuromantiker“ zu nennen gewöhnt hat. Romantik 
und Naturalismus ſind ja durchaus keine Weſensgegenſätze, vielmehr gegen— 
über den anderen zuſammengehörenden Begriffen: Klaſſik — Realismus eine 
Einheit. Das entſcheidende Moment iſt auf der einen Seite die geiſtige Be— 
zwingung, die planvolle Beherrſchung des Lebensſtoffes, und auf der anderen 
das Gefühl der hoffnungsloſen Unterlegenheit, der Verzicht darauf, die Wirk— 
lichkeit zu meiſtern und ihre Rätſel zu löſen. Und ſo iſt die wieneriſche Romantik 
vom Berliner Naturalismus tatſächlich in allem Sinnlichformalen aufs äußerſte 
unterſchieden — verſchieden im Tonfall und in der Haltung, in der Technik und 
in der Form, im Geſchmack und im Koſtüm — und nur gerade im Allerweſent— 
lichſten nicht: nicht in der Weltanſchauung, die hinter all dem ſteht, in dem 
innerſten Verhältnis zum Menſchen und zu ſeiner Stellung in der Welt. In 
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dieſem wichtigſten Sinne gerade iſt dieſe Romantik nur gradlinige Fortſetzung, 

konſequente Entwicklung des naturaliſtiſchen Weltbildes. Dieſe äußerſte Kon— 
ſequenz war eben nicht in Berlin möglich, wo der fataliſtiſchen Grundidee 
die revolutionäre Energie einer jungen, lebenshungrigen Geſellſchaft heim⸗ 
lich entgegenarbeitete; ſie wurde in Wien von den müden Erben einer alten 
Kultur gezogen, dieſe Konſequenz. 

Dieſe Entwicklung iſt nirgends reinlicher zu ſtudieren als an dem geradezu 
tragiſchen Kampf um die dramatiſche Form, den der weitaus Begabteſte dieſer 
Wiener Generation geführt hat. Hugo v. Hofmannsthal (geb. 1874) war 
noch nicht 17 Jahre, als er erſt unter dem Pſeudonym Theophil Morren, 
dann unter dem Namen Loris lyriſche Gedichte und dramatiſche Szenen zu 

veröffentlichen begann, die die junge Generation aufs tiefſte und nachhaltigſte 
berührten. Dies Wunderkind war durchaus der Typus des „Erben“, den ſein 
„Lebenslied“ beſchreibt: 


Das Salböl aus den Händen 
Der toten alten Frau 

Laß lächelnd ihn verſchwenden 
An Adler, Lamm und Pfau: 
Er lächelt der Gefährten. — 
Die ſchwebend unbeſchwerten 
Abgründe und die Gärten 
Des Lebens tragen ihn. 


Hofmannsthals erſte Dichtungen erſchienen in jenen „Blättern für die Kunſt“,, 
die im betonteſten Gegenſatz zu den demokratiſch und oft plebejiſch agitierenden 
Zeitſchriften des Naturalismus ein kleiner Kreis von Aſtheten ſeit 1892 er- 
ſcheinen ließ — ein Privatdruck unter Ausſchluß der Offentlichkeit, durch den 
Mangel großer Buchſtaben und jeglicher Interpunktion profanen Augen 
ſchon äußerlich den Zugang erſchwerend. In dieſen Blättern wurde bei aller 
Feierlichkeit des Tons aufs allerheftigſte dem Naturalismus und ſeiner Kunſt— 
anſchauung der Krieg angeſagt; das Eigenrecht der Dichtung gegenüber jeder 
Vermengung mit der Natur und mit dem ſozialen Intereſſe wurde ſtark unter- 
ſtrichen, und zugleich wurden Beiſpiele einer neuen, nichts als die eigene 
Schönheit ſuchenden Kunſt geboten. Von den Dichtern dieſes Kreiſes hatten 
zwei, wie bald erſichtlich wurde, überragende Bedeutung: Stefan George und 
Hofmannsthal. Sie ſchienen in ihren erſten Anfängen einander ganz nabs, 
eine ariſtokratiſch abwehrende Haltung, ein auf das Seltſame, koſtbar Farbige 
gehender Geſchmack, eine ſehr ſubtile und bewußte Verskunſt waren ihnen ge⸗ 
meinſam. Indeſſen dauerte es nicht lange, und es wurde ein elementare 
Unterſchied zwiſchen dieſen beiden offenbar, ein Unterſchied, der dazu führte 
daß George immer unbedingter und unumſchränkter der beherrſchende Mittel- 
punkt dieſes Kreiſes wurde, während Hofmannsthal ſich von ihm entfernte und 
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ſchließlich vom Meiſter in aller Form mit dem großen Bann belegt wurde. 
Denn es zeigte ſich allmählich, daß bei Hofmannsthal die ariſtokratiſche Hal— 
tung ein Ergebnis der Nerven war, daß er — als der ſpätgeborne Erbe allen 
Empfindungen offen, aber zu jeder Tat zu ſchwach — vom Leben in die Kunſt 
flüchtete, während bei George ſich immer deutlicher als zentrale Kraft eine 
ethiſche Leidenſchaft entwickelte, ein prieſterlicher Wille, der richterlich über 
dem Volk ſtehen und ein Beiſpiel des Erhabenen und Schönen weiſen wollte. 
Dieſe prieſterliche Flamme verzehrte ſchließlich ſogar die ſinnlich äſthetiſchen 
Beſtandteile der Georgeſchen Dichtung und wandelte ſie in großartig kalte 
Rhetorik. In dem Augenblick, da ſie zuerſt durch das überreiche Material 
ſeiner ſinnlichen Empfindung glühte, war Georges Kunſt am ſtärkſten. Das 
war wohl im „Teppich des Lebens“. In dieſem Buch ſteht das große Vor— 
ſpiel, die Zwieſprache des Dichters mit dem eigenen Genius, in der ſich das 
entſcheidende Wort findet: 


In meinem hain der weihe hallt es brausend: 
Sind auch der dinge formen abertausend, 
Ist dir nur Eine — Meine — sie zu künden. 


Neben dies Bild hoher ethiſcher Entſchloſſenheit, Bild eines Willens, der die 
Welt ganz von innen heraus zu formen entſchloſſen iſt, tritt in dem gleichen 
Bande ein Gedicht mit dem Titel „Der Verworfene“, das ganz offenbar auf 
Hofmannsthal gemünzt iſt, denn die erſten Strophen dieſes Gedichts decken 
ſich faſt wörtlich mit frühen Hofmannsthalſchen Verſen: 

Du nahmest alles vor: die schönheit größe 

Den ruhm die liebe früh — erhizten sinns 


Im spiel— und als du sie im leben trafest 
Erschienen sie verblasst dir nur und schal. 


Du horchtest ängstlich aus am weg am markte 
Daß keine dir verborgne regung sei. 

In alle seelen einzuschlüpfen gierig 

Blieb deine eigne unbebaut und 6d. 


Lieblos und ungerecht, weil als Schuld deutend, was unentrinnbar tragiſches 
Schickſal war, aber nicht falſch hat hier ein Dichter, deſſen Lebensauffaſſung 
im Grunde klaſſiſch iſt, den Neuromantiker gezeichnet. Denn das iſt es ja, 
was als ein qualvolles Geſtändnis durch all die Verſe, durch all die Szenen 
Hofmannsthals ſich zieht: „er kann nichts auslaſſen“ — „mir iſt alles nah“ 
— „Ich kann nicht wählen, denn ich kann nicht meiden“ — ſo ruft ſchon im 
erſten Szenengedicht Hofmannsthals, in „Geſtern“ (1891) der höchſt un- 
heldiſche Held aus, als er vor die Aufgabe geſtellt wird, einen Platz für einen 
Bootsſteg zu wählen! Es fehlt die Entſchließungskraft, die durch Fortlaſſen 
der einen, Steigerung der anderen Elemente erſt die Wirklichkeit formt. Und 
eben darum muß ſich dieſer Dichter, wenn er nicht im Chaos verſinken will, 
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an vorgeformtes Leben halten und lebt mehr in der Kunſt als in der Natur. 
Darum hat Hofmannsthal nicht nur ſehr hellſichtige Dinge über Kunſt ge— 
ſchrieben und Kunſt nicht nur vielfach zum Gegenſtand ſeines Dichtens ge— 
macht — er iſt zu innerſt ſo tief mit der Dichtkunſt aller Völker und Zeiten 
durchtränkt, daß er ſie als lebendiges Material ſeines eigenen Dichtens be— 
benutzt: manche ſeiner berühmteſten Verſe ſcheinen faſt von Shakeſpeare, Goethe, 
Hebbel und Immermann übernommen. Manche ſeiner umfaſſenderen Schöp— 
fungen könnte ausreichende Kenntnis und Geduld wohl mit jedem Bild, jeder 
Gedankenverknüpfung, jedem Tonfall auf irgendein Muſter in der Welt— 
literatur zurückführen. Da die Eindrücke fremder Kunſt für Hofmannsthal 
elementare Erlebniſſe, ja die primären Erlebniſſe geworden ſind, ſo kann er 
aus ihrer Zuſammenſtellung wirklich neue, ſelbſtändige Kunſtwerke gewinnen. 
Er taucht alles fremde Gut in eine ſehr perſönliche Melodie, deren tiefe 
Melancholie, deren angſtvoll atmendes Verlorenſein, deren kindhaft taſtende 
Laute mit dichteriſcher Zauberkraft ins Blut übergehen. „Wir ſind aus ſolchem 
Zeug, wie das zu Träumen“ — der Anfang dieſes Gedichts iſt von Shake— 
ſpeare, und in ſeinem weiteren Ablauf wäre ſicherlich manches auf Maeterlind, 
auf Brentano, auf andere Vorbilder zurückzuführen. Aber wenn das Ganze 
dieſer „Terzinen liber Vergänglichkeit“ ſchließt: „Und drei find Eins: ein 
Menſch, ein Ding, ein Traum“, — ſo iſt es doch ein Gedicht von Hof— 
mannsthal geworden — nur von Hofmannsthal. Ob ich Lebenselemente oder 
Kunſtelemente in einem Gedicht verwebe, es ſind nie die Einzelheiten, der 
Rhythmus der Verbindung iſt es immer, der Art und Wert des Gewebes 
beſtimmt. f 

Es iſt wohl deutlich, wie ſehr dieſe Verfaſſung des gelähmten Willens, der 
Wehrloſigkeit gegen Eindrücke, des Aufgehens im Spiel der Formen gleichen 
Weſens iſt mit jenem Wienertum, das wir ſchon auf dem Grunde von Schnitz— 
lers Dramatik antrafen. Tatſächlich hat ſchon im Herbſt 1892 Loris einen 
Prolog zu Schnitzlers „Anatol“ geſchrieben, in dem eine verträumte Rokoko— 
ſzene aufgebaut wird und wo es heißt: 


Alſo ſpielen wir Theater, 

Spielen unſre eignen Stücke, 
Frühgereift und zart und traurig, 
Die Komödie unſrer Seele, 

Unſres Fühlens Heut und Geſtern, 
Böſer Dinge hübſche Formel, 
Glatte Worte, bunte Bilder, 
Halbes, heimliches Empfinden, 
Agonieen, Epiſoden ... 


Theaterſpielen iſt ſelbſtverſtändlich eine Leidenſchaft dieſes Geſchlechts, für 
das Wirklichkeit und Spiel ja ſtändig ineinandergleiten, und niemand hat 


Neue Romantik 741 


den Schauſpieler inniger gefühlt, geliebt, geprieſen und charakteriſtiert als 
Schnitzler und Hofmannsthal. Aber vom Standpunkt der dramatiſchen Dich— 
tung geſehen, iſt dieſe Liebe nur ſehr bedingt eine glückliche, denn in ihrem 
Bann erlebt man den Rauſch der Verwandlung ganz ſo wie der Schauſpieler: 
ebenſo ſtark und in derſelben Art; der dramatiſche Dichter aber braucht noch 
eine Kraft oberhalb dieſes Verwandlungserlebniſſes, vermöge deren er die 
einzelnen Geſtalten zu einem ſinnvollen Ganzen ordnet. Und dieſe Kraft kann 
nur aus einem Gefühl vom Sinn der Welt kommen, das dieſe Dichter ſchmerz— 
lich entbehren. Darum haben ſie in ihrer höchſten Leidenſchaft für das Theater 
verhältnismäßig wenig Lebendiges für das Theater geſchaffen, ſie ſchreiben 
wie Schauſpieler und deshalb nicht für den Schauſpieler! 

Das Theater iſt ihnen allzu nah, die Diſtanz aus der man es meiſtert, fehlt 
ihnen. Schon bei Schnitzler iſt es keineswegs zufällig, daß ihm eigentlich 
nur kurze Szenen vollkommen ſelbſtändig gelingen, daß ſeine größeren Ge— 
bilde nie ohne Anlehnung an konventionelles Theater auskommen. Dabei 
ſteht Schnitzler durch ſein mehr geiſtiges Temperament, ſeine Fähigkeit zur 
Ironie immer noch mit der Wirklichkeit in einer einigermaßen lebendigen 
Verbindung. Hofmannsthals ſatiriſche Gabe iſt dünn, ſein Witz fließt, wie 
ſpätere Luſtſpielverſuche erwieſen haben, recht ſparſam. Sein kosmiſches, rez 
ligiöſes Gefühl dagegen iſt ſtärker — das eben macht ihn zum Lyriker. Aber 
es iſt das Weltgefühl, es ijt die Religioſität des Nihilismus, Auflöſung aller 
ſicheren Werte, aller ſozialen und kulturellen Formen bis zur Verzweiflung 
an der artikulierenden Sprache ſelber. Iſt nun ein Drama dieſes ganz kon— 
ſequenten, nihiliſtiſchen Gefühls überhaupt möglich? Setzt nicht jedes Drama 
eine ſtarke, wenn auch ſchlimmſtenfalls nur ironiſche Beziehung zu den ab— 
gegrenzten Formen dieſer Welt voraus, ein poſitives Intereſſe an dem Men— 
ſchen und ſeinen Handlungen? Das iſt die Frage, an der der dramatiſche 
Ehrgeiz, der als eine ſeltſam tragiſche Mitgift dem Dichter Hofmannsthal 
eingepflanzt war, zerſchellen mußte. 

Man ſieht den Willen zur dramatiſchen Form Schritt für Schritt aus der 
Hofmannsthalſchen Lyrik herauskommen. Seine Lieder des verdämmernden 
Lebens verdichten ſich hie und da zu Geſtalten, die dies Gefühl aus einer be— 
ſtimmten Situation heraus zu verkünden haben: „Der Schiffskoch, ein Ge— 
fangener, ſingt: Weh, geſchieden von den Meinen, lieg ich hier .. . . . * — 
„Der Kaiſer von China ſpricht: In der Mitte aller Dinge wohne ich. . ..“. 
Dann entwickeln ſich ſchon lyriſche Dialoge zwiſchen „Großmutter und Enkel“, 
zwiſchen den Teilnehmern einer „Geſellſchaft“. Und ſo erwachſen kleine Szenen: 
„lyriſche Dramen“, wie der Dichter ſelbſt ſie nennt. Der „Tod des Tizian“ 
(1892, aufgef. 1901) gibt dieſe Lyrik am reinſten und ſtärkſten: während der 
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Meiſter im Sterben liegt, preiſen ſeine Schuler in wunderbar klangvollen 
Verſen die Zaubergewalt ſeiner Kunſt, in der allein die verwirrende Vielfalt 
des Lebens zur Form kommt. Nur einen geringen Schritt näher zum Dra⸗ 
matiſchen iſt „Der Tor und der Tod“ (1893, aufgef. 98), ein großer Monolog 
des Hofmannsthalſchen Lebensſpielers, der erſt, wenn ihn die Hand des Todes 
berührt, die Leere ſeines glaubensloſen, von keiner leidenſchaftlichen Entſchlie— 
ßung zu höherer Form verwirklichten Lebens begreift: 


Was weiß denn ich vom Menſchenleben? 
Bin freilich ſcheinbar drin geſtanden, 
Aber ich hab es höchſtens verſtanden, 
Konnte mich nie darein verweben. 


Wenn ich von guten Gaben der Natur 

Je eine Regung, einen Hauch erfuhr, 

So nannte ihn mein überwacher Sinn, 
Unfähig des Vergeſſens, grell beim Namen. 
Und wie dann tauſende Vergleiche kamen, 
War das Vertrauen, war das Glück dahin. 


Ich hab mich ſo an Künſtliches verloren, 

Daß ich die Sonne ſah aus toten Augen 

Und nicht mehr hörte als durch tote Ohren: 

Stets ſchleppte ich den rätſelhaften Fluch, 

Nie ganz bewußt, nie völlig unbewußt, 

Mit kleinem Leid und ſchaler Luft 

Mein Leben zu erleben wie ein Buch, 

Das man zur Hälft noch nicht und halb nicht mehr begreift, 

Und hinter dem der Sinn erſt nach Lebendgem ſchweift. ; 
Obwohl in dieſem Spiel die direkten Anleihen bei Goethe, bei Shakeſpeare, 
bei der Bibel ganz beſonders zahlreich ſind, hat die Stärke dieſer Klage, die 
Kraft, mit der hier die Unkraft formuliert wurde, doch etwas unwiderſtehlich 
Ergreifendes, und nicht nur die junge Generation am Jahrhundertende liebte 
dieſe Verſe ſo ſehr, daß ſie ihrem Vortrag auch von der Bühne her lauſchen 
mochte. Indeſſen hier, wie bei ſpäteren Variationen dieſes lyriſchen Themas 
in ſzeniſch balladesker Form — die tiefſinnigſte und ſtärkſte Einkleidung iſt 
wohl das „Bergwerk zu Falun“ — verkennt man auf die Dauer nicht, daß 
die Bühne eigentlich leer bleibt, daß der Schauſpieler nichts zu geſtalten, daß 
er nur in einem Koſtüm lyriſches Gedicht vorzutragen hat. Hingabe an den 
behaupteten Vorgang kommt kaum zuſtande; ein Aufgehen, ein Sichverwandeln 
in die bewegte Geſtalt geſchieht nicht; man bleibt vor dem eigentlichen Drama. 
So verſucht denn Hofmannsthal, im Vollbeſitz aller theatraliſchen Kultur und 
aller literariſchen Bildung der Welt, ſein Theater zu erweitern, breitere Ver— 
flechtungen des Lebens zur Darſtellung zu bringen. Am glücklichſten wohl 
mit den zwei Akten „Der Abenteurer und die Sängerin“ (gedr. und aufgef. 
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1899), die, in Proſa einſetzend, am meiſten der leicht bewegten Geiſtigkeit 
Schnitzlers angenähert ſind und dann doch die volle lyriſche Kraft Hofmanns— 
thalſcher Verſe erreichen. Der Abenteurer Caſanova, mit dem ſich auch Schnitz— 
ler, Vollmöller, Auernheimer ſpäterhin beſchäftigt haben, wird hier zur 
Verkörperung des immer gleichen Hofmannsthalſchen „Toren“, denn dieſem 
unermüdlichen Genießer gleitet ja das Leben ſchließlich auch ohne feſte Form, 
ohne bleibende Frucht, ohne ſeeliſchen Ertrag durch die Hände. Aber dieſe 
Geſtalt erhält hier ein ergreifend ſchöͤnes Gegenſpiel durch die Geſtalt der 
Sängerin, deren Bahn der Abenteurer einmal vor langen Jahren kreuzte 
und deren beharrende Natur aus der Liebe zu dieſem Flüchtling Geſang 
machte: „Bin ich nicht die Muſik, die er erſchuf?“ So erhält ruͤckſtrahlend 
ſogar die Exiſtenz dieſes toͤrichten Genießers noch einen ſchöpferiſchen Sinn. 
(Es war charakteriſtiſch für das naturaliſtiſche Theater, daß Otto Brahm in 
Berlin den erſten Akt dieſer Dichtung als Charakterſtudie von Joſeph Kainz 
ſpielen ließ und den zweiten Akt, die Gegenſtrophe dieſes tiefeinheitlichen Ge— 
dichts einfach fortließ.) — Weniger glücklich iſt Hofmannsthal in der „Hoch— 
zeit der Sobeide“ (gedr. und aufgef. 1899). Im Gewand von Tauſend und 
einer Nacht wird das Märchen eines Mädchens erzählt, das der alte edle Gatte 
noch am Hochzeitsabend entläßt, daß ſie dem Traum ihrer Liebe nachgehe; 
tödlich enttäuſcht, den bitteren Geſchmack der Hofmannsthalſchen Weltbezweif— 
lung auf den Lippen, kehrt ſie am Morgen heim. In dieſer Dichtung über— 
flutet nun die Hofmannsthalſche Lyrik in zerſtörender Weiſe den Charakter— 
umriß der Geſtalten, namentlich das kindlich unwiſſende Mädchen ſpricht ſo 
viele, an ſich ſehr ſchoͤne Verſe aus Hofmannsthals Bewußtſein, aus Hof- 
mannsthals Weltſchmerz und Reſignation, daß der Charakter der Figur ret— 
tungslos zerbricht. 

Hofmannsthal fühlte ſehr wohl, daß man zum Drama nicht gelangen könne, 
ohne die hoffnungsloſe Müdigkeit der Weltbetrachtung, die Skepſis an allem 
Menſchlichen von ſich abzuſchütteln; ihn erfüllte Sehnſucht nach Menſchen— 
glauben, nach handelnder Kühnheit, nach der Tat. Und der Ausbruch dieſer 
Sehnſucht iſt ſeine Dichtung „Elektra“ (aufgef. 1903). Dieſe vollkommen 
freie Tranſkription des Sophokleiſchen Dramas, von dem nicht mehr als der 
ſzeniſche Umriß und zwei oder drei Zeilen ſtehen geblieben ſind, wurde (in 
der Aufführung des „Kleinen Theaters“ in Berlin mit Gertrud Eyſoldt) die 
einzige einigermaßen breite Wirkung des Dramatikers Hofmannsthal. Aber 
auch hier, wo die literariſche Anlehnung wenigſtens die äußere Spannung 
durch eine heranwachſende Kataſtrophe verbürgt, haben wir im Grunde nur 
eine ſzeniſche Ballade vor uns, ein monologiſches, im Kern lyriſches Gedicht. 
Das ganze Stück faſt iſt Rede der Elektra und die ganze Elektra ein Sehn— 


744 Die Lebenden 


ſuchtsſchrei nach der erlöſenden Tat der Rache. „Der iſt ſelig, der tun kann. 
Die Tat iſt wie ein Bette —.“ Kein Geſchehen, keine Taten ſind geſtaltet, nur 
des Dichters Sehnſucht nach Taten iſt im Munde ſeiner Figur maßlos wilde 
Muſik geworden; die Kompoſition durch Richard Strauß war eigentlich über 
flüſſig. — Jene Sehnſucht iſt aber nicht in Erfüllung gegangen. Hofmanns— 
thal verſuchte weiter, ſich an literariſchen Traditionen zum Drama empor— 
zuranken. Als Vorſpiel zu ſeiner Übertragung des „Königs Odipus“ kompo⸗ 
nierte er „Odipus und die Sphinx“ (gedr. 1906; aufgef. 07), und nach dem 
Engliſchen Otways verfaßte er das „Gerettete Venedig“ (gedr. u. aufgef. 1905). 
Aber immer fielen die Momente ſeiner eigenſten Dichterkraft mit den Todes— 
punkten der dramatiſchen Wirkung zuſammen. Denn jedesmal ſchiebt ſich vor 
den Helden, der nur mit literariſcher Bildung ſkizziert iſt, breit die Geſtalt 
des Unhelden, des Hofmannsthalſchen Toren, der widerſtandslos von der 
Gewalt ſeiner Eindrücke überrannt wird. Statt Odipus und Kapitän Pierre 
ziehen Kreon und Jaffier alles Intereſſe an ſich, und im Schwall ſchöner 
Verſe, die ſie zu ſprechen haben, ertrinkt die dramatiſche Wirkung. 

Hofmannsthal hat das Mißlingen ſeines dramatiſchen Beſtrebens offenbar 
geſpürt und zugleich wohl das Erkalten ſeiner allzufrüh gereiften dichteriſchen 
Kraft überhaupt, denn ſeine ganze ſpätere Theaterproduktion trägt eigentlich 
ein reſigniertes Gepräge: er ſchreibt Operntexte für Richard Strauß; er über— 
trägt und bearbeitet entlegene Koſtbarkeiten der Weltliteratur, das Mirakel— 
ſpiel „Jedermann“ (vgl. S. 89), Werke Calderons und Molieres; er ſchreibt 
Luſtſpiele aus der Wiener Geſellſchaft, die von einer gar zu dünnen, gar zu 
gebrechlichen Anmut, einer gar zu ſpitzigen Pſychologie ſind und die nur eine 
dünne Schicht ſorgſam gepflegter Kultur noch eben von den Feuilletonſtücken 
Hermann Bahrs trennt. Zwar gibt es in einem Luſtſpiel „Chriſtinas Heim— 
reiſe“ (aufgef. 1910) noch ein paar herzhaft witzige Figuren und hübſche 
Szenen, und „Ariadne auf Naxos“ (aufgef. 1912) iſt nicht nur ein genialer 
Operntext durch die Art, wie die Zuſammenknäulung des pathetiſchen Spiels 
und der Harlekinade (auf den grotesken Befehl eines Emporkömmlings) jede 
Realität aufhebt — dies Spiel iſt auch noch einmal ein ganz ſtarker und in 
gewiſſem Sinne ſogar vertiefter Ausdruck des Hofmannsthalſchen Grund— 
gefühls; denn wenn auch Zerbinetta Recht behält, daß in der Welt ewiger 
Verwandlungen jede Liebe als bloße Illuſion verfliegt — die Schmerzen der 
Ariadne, die den Todeswahn der Treue in ſich trug, ſind doch nicht ver— 
loren, durch ihre Schmerzen erſt wird Bacchus wahrhaft zum Gott. — 
Aber ſelbſt fo ſchoͤne verſtreute Lyrika ändern nichts an dem Eindruck, daß 
all dieſe ſpäteren dramatiſchen Arbeiten Hofmannsthals halb läſſige Spiele 
ſind, daß er darauf verzichtet hat, die Bühne noch durch vollen Einſatz ſeiner 
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perſönlichen Kraft zu erobern. Und in dieſer Reſignation liegt der Abſchluß 
einer echten Tragödie, weil ganz von Innen her die Bemühung dieſes un— 
gewöhnlich kultivierten und reich begabten Dichters um die Bühne zum 
Scheitern beſtimmt war. Grade, was ſeine lyriſche Kunſt ſo hinreißend for— 
mulierte und was von ſtärkſter Einwirkung auf die zeitgenöſſiſche Sprachkunſt 
wurde, grade die Melodie von der großen Herzensmuͤdigkeit, dieſer ſtockende, 
ſtaunende, verzagende Tonfall des völligen Nichtwiſſens — es iſt der Aus— 
druck eines antidramatiſchen Weltgefühls. Wie ſollte der ein Drama ſchaffen, 
der nicht mehr an den Sinn menſchlicher Kraftentfaltung glaubt? Iſt Drama 
doch nichts anderes als der Verſuch, durch die Wechſelrede von Handelnden den 
verborgenen Sinn alles menſchlichen Geſchehens zum Sprechen zu bringen. 


Die Nachfolge Hofmannsthals oder (was ja in der Regel kaum zu unter— 
ſcheiden iſt) die Auswirkung der ihn beſtimmenden Erlebnisart bei ſchwächeren 
zeitgenöſſiſchen Geiſtern wurde für die Entwicklung der dramatiſchen Kunſt 
in Deutſchland durchaus verhängnisvoll. Und zwar in dem Maße, in dem 
das kulturelle und äſthetiſche Gewiſſen bei jenen anderen weniger fein und 
wach war. Denn wenn bei Hofmannsthal aus der willensſchwachen, aber 
künſtleriſch durchaus echten und lyriſch ſtarken Grundſtimmung ſeines Weſens 
nach langem vergeblichem Ringen Verzicht auf die dramatiſche Form folgte, 
fo ergab ſich fiir ähnlich geartete aber ſchwächere Naturen die Rückkehr des 
alten konventionellen Theaters, nur überſchminkt mit neuromantiſchen 
Stimmungsphraſen. 

Die wenigen Autoren des Wiener Umkreiſes vom Jahrhundertende, die über 
die literariſche Mode hinaus eine ſelbſtändige Phyſiognomie zeigten, waren 
jedenfalls nicht imſtande, die Schranken der Neuromantik in der Richtung auf 
das Drama zu durchbrechen. Da war Richard Beer-Hofmann (geb. 1866), 
eine ernſte, vornehme und überaus kluge Perſönlichkeit. Aber ob im vollen 
Sinne des Wortes ein Dichter? ein von heiliger Wut beſeſſener Arbeiter im 
Weinberg Gottes? und nicht eher ein vornehmer Amateur, ein „großer Herr“, 
wie der Lieblingsausdruck Beer-Hofmanns ſelber lautet? Er ließ 1904 ein 
Drama erſcheinen „Der Graf von Charolais“ (aufgef. Neues Theater, Berlin 
1904), nach einem altengliſchen Stück von Maſſinger und Field — ein 
weiches, reiches, breites Gedicht mit geiſtvollen und menſchlich ſchönen Stellen. 
Leider dramatiſch in zwei ſcharf geſchiedene Teile auseinanderfallend: der 
junge Graf von Charolais kämpft mit den Gläubigern ſeines Vaters um die 
Leiche des Verſtorbenen und wird durch den Gerichtspräſidenten gerettet, der 
ihm, gerührt von der Selbſtaufopferung des Sohnes, ſeine einzige Tochter 
zum Weibe gibt. Und: die junge Frau wird nach Jahr und Tag von einem 
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Vetter verführt, Charolais tobt, tötet den Nebenbubler, zwingt die Frau aufs 
brutalſte zum Selbſtmord und zieht davon, arm wieder und einſam. Die 
beiden Teile ſollen vielleicht durch die Idee zuſammengehalten werden, daß 
auch der edelſte, aufopferndſte Menſch durch die Raſerei des Geſchlechts zum 
reißenden Tier wird. Aber die Erkenntnis, daß Gott „zuerſt den Menſchen“ 
und „dann erſt Mann und Weib“ geſchaffen habe, iſt kein Troſt für die falſche 
dramatiſche Gewichtsverteilung: drei von fünf Akten gelten in dieſem Sinne 
nur der Entwicklung eines einzigen, vorbereitenden Charakterzugs, ſollen die 
edle Art des Grafen Charolais zeigen. Sie bilden aber eben doch in Wirk— 
lichkeit eine Handlung fiir ſich. Trotz dieſer Schwäche und trotz der ſprach— 
lichen Überladung, die zwiſchen Hofmannsthalſchen Lyrismen und gräßlich 
prunkenden Schilderungen in d'Annunzios Stil ſchweift, hatte das Stic Kraft 
genug, ſich in größerem Maße als die meiſten zeitgenöſſiſchen auf der Bühne 
durchzuſetzen. Es iſt für die Pſychologie Beer-Hofmanns wichtig, daß er Jude, 
und zwar Nationaljude iſt, daß fein Herrentum alfo nichts vom Ritter, ge- 
ſchweige denn vom Junker, ſondern eher etwas vom orientaliſchen Patriarchen | 
hat. Schon im „Grafen von Charolais” hinterließ dieſer Zug ſeines Weſens 
bedeutende Spuren, wobei ich nicht einmal ſo ſehr an die virtuoſe Shylock— 
Variante denke, die einen Gläubiger des alten Grafen Charolais betrifft, als 
an die ſicher jüdiſche Leidenſchaft, mit der das vertikale Geſellſchaftsband, 
das Verhältnis Vater und Kind, auf Koſten des horizontalen, des Verhält— 
niſſes Mann-Weib verherrlicht wird. Die dramatiſche Ergruündung jüdiſchen 
Weſens und Schickſals durch einen trilogiſchen „David“ hat ſich Beer-Hof— 
mann zur Hauptaufgabe geſetzt. Aber erſt 15 Jahre nach jenem „Charolais“ 
erſchien — das Vorſpiel der Trilogie mit einem Titel, der mit hebräiſcher Kor— 
rektheit ein wenig kokettierte: „Jaäkobs Traum“ (aufgef. Wien Burgth. 1919). 
Der Anlauf iſt echt dramatiſch, der Eſau-Jakob-Konflikt mit großer Energie 
aufgebaut; in der zweiten größeren Hälfte erringt Jakob, der in Gottesſchau 
wohnende Träumer, Verſöhnung mit dem weltlich-wilden Bruder, und nun 
ſetzt der Traum ein — lediglich Allegorie im großen rhetoriſchen Stil, von 
der Leidenserwählung des jüdiſchen Volkes handelnd. Es iſt kein Drama, 
könnte aber immerhin als Prolog einer echten dramatiſchen Dichtung großen 
Ausmaßes nachträglich dramatiſche Gültigkeit erlangen. Indeſſen müſſen 
Zweifel erlaubt ſein, ob wir dieſe Trilogie je als ein wirklich lebendig durch— 
geſtaltetes dramatiſches Gedicht erhalten werden. Ich glaube, es gibt kein 
Beiſpiel in der Kunſtgeſchichte, daß ſich die volle, die elementare Wirkung 
einer Form der läſſig ſpielenden Hand eines geſchmackvollen und geiſtreichen 
Liebhabers ergibt. Mag ſein, daß dieſer Autor viel in ſeinem Schrein ver— 
ſchließt, — auch der Drang zur Publikation, das heißt zur Wirkung hängt zwei— 


Neue Romantik 747 


fellos mit der innerſten Natur gerade des dramatiſchen Dichters zuſammen, und 
die Kargheit von Beer-Hofmanns Veröffentlichungen iſt zweifellos Symptom 
einer keineswegs elementaren Kraft. 

Bei entgegengeſetzter Tendenz ſteht in einem ſehr ähnlichen Verhältnis zu 
Hofmannsthals Stil und zum Drama Stefan Zweig (geb. 1884). Als Wiener 
Dichter mit allerlei — auch dramatiſchen — Verſuchen zwiſchen Schnitzler 
und Hofmannsthal hintaſtend, aber dieſer Stimmungsſphäre als einer der 
lebhafteſten Kenner und Vermittler europäiſcher Geiſteswerte allmählig ent— 
wachſend. Mit ungewöhnlichen ſprachlichen Mitteln errichtete er während 
des Weltkriegs den Bau ſeiner Dichtung „Jeremias“ (1917), die das Leben 
des Propheten zum Martyrium des Friedensſuchers inmitten der Kriegs— 
pſychoſe geſtaltet. Zweigs Gedicht iſt mehr lyriſche Symphonie als Drama, 
ſeine rieſenhaften Versergüſſe ſind im weſentlichen monologiſch; denn von 
wenigen Augenblicken abgeſehen hat Jeremias keinen faßbaren Gegenſpieler. 
Er kämpft nur mit dem unſichtbaren Gott und der geſtaltloſen Volksmaſſe. 
Ein Oratorium ohne Muſik — ein beachtenswerter Einzelfall, aber kaum eine 
Station auf dem Weg der dramatiſchen Entwicklung. 

Und doch ſind dieſe Variationen des Hofmannsthalſchen Dramas noch durch 
geiſtige Energien von perſönlicher Eigenart geadelt. Schlimm wird es, wenn 
weſentlich ſinnliche Naturen, nach ſentimentaliſcher Wirkung ſchweifend, mit 
dem Wohllaut der Hofmannsthalſchen Melancholie die innere Trivialität 
überkleiden. Es waren Genoſſen aus dem Kreiſe der „Blätter für die Kunſt“, 
die jetzt in weltliche Theatergefilde abſchwenkten. O. A. H. Sch mitz(geb. 1873) 
mit den dandyhaften Alliren nicht eines „großen Herren“, ſondern eines 
kleinen Lebemanns, ſchrieb in lyriſch geſchwellten Verſen zerflatternde Szenen 
eines Don Juan-Dramas („Der Herr des Lebens“) und ein Bohemedrama 
in Proſa „Montmartre“, bei dem die weltmänniſche Geſte in erſtaunlich 
ſchlichten Plattheiten erſtarrt. Mit viel mehr Talent ſchüttete Karl Voll— 
möller (geb. 1875) romantiſch gleißende Versfluten aus. Zuerſt wurde in 
„Catherina, Gräfin von Armagnac“ das Lieblingsmotiv (Liebe in der Todes— 
ſtunde) durch das Übermaß lyriſcher Deklamation um ſeine balladeske Szenen— 
wirkung gebracht. In weiteren Versſtücken geriet Vollmoller immer mehr ins 
Formloſe, mit Proſaverſuchen immer mehr ins Flache, und ſchließlich landete 
er beim Text für prunkvolle und trotz myſtiſchen Gehabens ſeelenloſe Pan— 
tomimen („Mirakel“). Den eigentlichen Erfolg und damit auch die eigentliche 
Gefahr dieſer ganzen Gruppe bedeutet aber die Theaterdichtung von Ernſt 
Hardt (geb. 1876). An ſeinen Versſtücken kann man von Anfang an ſtudieren, 
wie ſchnell die Hofmannsthalſche Melodie, der kindlich ſtaunende, ſchmerzhaft 
weiche Ton zur bloßen Manier gefror — die aus ſinnlicher Wärme und 
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geiſtiger Bangigkeit gemiſchte Lebensbetrachtung zur bloßen Poſe. In einer 
„Ninon de Lenclos“ dieſes Verfaſſers heißt es z. B. vom Leben: 
8 Es lächelt wohl . . . und kann auch weinen. — Kann. — 
Doch muß es nicht. 


Und ſpäter: 
. . wie ſchmerzlich 
Iſt doch von zweien Leben der Vergleich, 
Wenn ſie einander ſo verſchieden waren, 
Wie eures hier und wie das meinige. 


Die erſchreckend muſikloſe Proſa, in die hier der Verſuch zu melancholiſcher 
Melodie in Hofmannsthals Art abſtürzt, verrät nicht weniger den Mangel 
an einer innerlich bedeutſamen Spannung, wie die groteske Trivialität ſolch 
einer geiſtigen Prägung (aus demſelben Stück): „Das Leben iſt ſo ſonderbar 
verflochten.“ Trotzdem hatte Ernſt Hardt einen ſtarken Erfolg, als er dem 
alten Koſtümſtück mit ſeinem Farbenreiz und ſeiner pathetiſchen Erotik durch 
Übertünchung mit Hofmannsthalſcher Versmelodie wieder einen literariſchen 
Schein gab. „Tantris der Narr“ (gedr. 1908, aufgef. 08) erhielt in der Folge 
den ſtaatlichen und den Volks-Schillerpreis. Eine Epiſode aus der Triſtan— 
ſage (der Held wagt ſich als Narr verkleidet noch einmal an Markes Hof, 
Iſolde erkennt ihn nicht) war in fünf breiten, ſtimmungsreichen, bewegungs— 
armen Akten inszeniert. Irgendeine kämpferiſche Bewegung im äußerlichen 
oder geiſtigen Sinne des Wortes, ein Woher oder Wohin hatte das Stuck 
überhaupt nicht. Es lebte lediglich vom Stimmungsreiz der Situation, der 
(mit viel Vorteil) auch in einem Akt hätte ausgeſchöpft werden konnen, aber 
ebenſogut auch zu ſechs oder noch mehr Akten ſich hätte dehnen laſſen. Die 
Sprache, die für das große Publikum das äſthetiſch Feine an dieſer wagner— 
haft reizenden Erotik ausmachte, war durch und durch neuromantiſche Kon— 
vention, die hier bereits zu Hofmannsthal im annähernd gleichen Verhältnis 
ſtand wie Körners Verſe zu Schillers. Und wenn der Autor in der Bühnen— 
anweiſung dekretiert: „Die Haltung der Geſtalten entſpricht der ſtarken, keu— 
ſchen und verhillten Art der Fürſtenſtatuen im Chor des Naumburger Doms“, 
ſo läßt ſich dieſe Haltung innerlich durchaus nicht wahrnehmen, angeſichts der 
prunkvoll üppigen, in ſinnlichſten Bildern ſchwelgenden Sprache aller Ge— 
ſtalten, die von der Herbheit früher Kultur nichts als ein paar archaiſierende 
Wortendungen hat. Einen zweiten Verſuch mit dramatiſcher Bewältigung 
alten Sagenguts machte Hardt dann in „Gudrun“. Hier war der Erfolg 
ſchon weſentlich geringer, obwohl es nicht an eifrigen Germaniſten fehlte, die 
dieſe altertümelnden Koſtüme als geniale Neuſchöpfung altdeutſcher Epik be— 
grüßten. Tatſächlich war die ſpröde mittelalterliche Sage durch modernes 
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Sentiment zerſetzt — Gudrun muß „eigentlich“ den Räuber Hartmut lieben 
und bleibt nur ehrenhalber dem heimiſchen Bräutigam treu! Und ebenſo waren 
die harten, großen Formen altdeutſcher Kultur aufgelöſt in eine Sprache, 
deren armſelige Bildlichkeiten nun ſchon ganz offen an die Jamben der vor— 
naturaliſtiſchen Schillerepigonen erinnerten und die nur von Hofmannsthal— 
ſchen Traditionen her dabei beharrte, ſtatt des Superlativs „ſehr“ mit 
dem Poſitiv zu ſagen, und ähnlicher kindlich geheimnisvoller Effektkunſt— 
ſtückchen mehr. Die grellen Sexualitäten, auf die Hardts Szenen nicht ſelten 
zuſteuern, konnten auch nur ſehr trüben Augen als Zeichen wirklicher Kraft 
erſcheinen. Wer einen Beweis braucht, wie wenig das Pathos dieſer Koſtüm— 
ſtücke aus innerlich großer Anſchauung ſtammt und wie ganz und gar der 
Hofmannsthalſche Vers für Hardt nur ein Kleid iſt, darin er geſchickt innere 
Banalität verbirge, der leſe einmal das Proſaſtück: „Der Kampf ums Roſen— 
rote“ (1903), das den Mythendramen unmittelbar vorausging. Unter dieſem 
romanhaft geſchwollenen Titel verbirgt ſich die Geſchichte eines guten Jungen 
(Vult heißt er!), der zum Theater will und dabei mit ſeiner Familie allerlei 
auszuſtehen hat, und die Sprache dieſes Stücks iſt das platteſte und ſenti— 
mentalſte Papierdeutſch, das ſeit Ifflands Zeiten je für die deutſche Bühne 
geſchrieben wurde. So iſt es kein Wunder, daß den Dichter auf die Dauer 
auch die Verskrücken Hofmannsthals nicht mehr trugen. Nach der „Gudrun“ 
wurde ſeine Produktion auch im Sinne äußerlichſter Wirkſamkeit immer 
ſchwächer und hörte ſchließlich ſo gut wie ganz auf. Durch den Erfolg des 
„Tantris“ bezeichnet Ernſt Hardt gleichwohl einen wichtigen Punkt nicht zwar 
in der Geſchichte der dramatiſchen Dichtung, aber in der der literariſchen Ent— 
wicklung: in noch nicht zwei Jahrzehnten hatte ſich der Ring geſchloſſen; die 
Bewegung, die mit der naturaliſtiſchen Befreiung begonnen hatte, war mit 
den Epigonen Schnitzlers wieder beim franzöſiſchen Konverſationsſtück, mit 
den Nachfolgern Hofmannsthals wieder beim Jambenſtuüͤck der Klaſſiker— 
epigonen angelangt. 

Was ſonſt auf dem falſchen Wege Hofmannsthals zum Drama ſtrebte, war 
von zu geringer Kraft, um theatraliſchen Schaden anzurichten. Ein ſtiller, 
zarter Lyriker wie Felix Braun (geb. 1885) hat mit ſeinen angeſtrengten und 
ſehr matten Verſuchen, altdeutſche und klaſſiſche Motive zu dramatiſieren, die 
Bühne kaum erreicht. Ein unter dem Namen Johannes Raff ſchreibender 
Autor bekundete mit ſeinem Erſtlingswerk „Der letzte Streich der Königin 
von Navarra“ (gedr. 1907, aufgef. 09) wenigſtens ein ſtarkes Temperament. 
Wenn auch die üppig ſchwellende Wortflut die dramatiſchen Kontraſtwirkungen 
zu verwiſchen drohte, ſie waren gefühlt und zu einigen ſzeniſch ſtarken Ex— 
plofionen gebracht. Aber in der Folge bewieſen ſchwungloſe und banale 
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Proſa- und Versſtücke desſelben Verfaſſers, daß dies Talent als ein Stroh— 
feuer aufgeflammt und ſofort gründlich niedergebrannt war. 5 

Von Norddeutſchland her erhielt die neue Romantik aus den angedeuteten 
Gründen wenig Zuzug. Die neue Theatermode des farbigen Koſtüms, der 
ſtimmungsvollen Beleuchtung — denn das, nur das, war in der Auswirkung 
die neue Romantik ſchnell geworden! — trug von in Berlin lebenden Autoren 
nur einen einzigen zum Erfolg, der lange vorher mit ſeinen Produkten als 
Eigenbrödler im Winkel geſtanden hatte. Das war der Sagenforſcher Eduard 
Stucken (geb. 1865). Er ſchrieb neben vielen andern acht Stücke aus dem 
Gralskreis:„Gawän“(gedr. 1902, aufgef. 07) „Lanzelot“, „Lanval“, „Merlins 
Geburt“, „Triſtram und Yſolt“, „Uter Pendragon“, zuletzt „Vortigern“ und 
„Zauberer Merlin“, die im eigenwilligſten und kunſtvollſten Vers gehalten 
waren, der je für eine deutſche Bühnendichtung geſchaffen worden iſt: 


Wie berauſchend war dieſe Meſſe! Wir ſah'n nicht eines dürren 
Gekreuzigten Leibes Bläſſe im Dampfe der Myrrhen; 

Nein, — wir ſah'n, wie in ſeliger Luſt am Weihnachtstag 

An eines Mädchens Bruſt das Gotteskind lag! 

Meine Seele iſt fortgeſchweift; noch fern weilt ſie; 

Denn Dein Atem hat mich geſtreift, Dein Atem, Marie! ... 


In ſolche fünffüßige doppelt gereimte jambanapäſtiſche Reihen iſt lücken— 
los der ganze Ablauf dieſer mit märchenhaften Effekten ſtimmungsvoll 
ſpielenden Gralſtücke gezwängt. Die Kunſt iſt erſtaunlich, aber das Ergebnis 
doch mehr ein Kunſtſtück als ein Kunſtwerk. Gewiß garantiert dieſer Vers 
eine ſchwere Feierlichkeit, aber er macht ein nicht ſeltenes Ausgleiten in banale 
Proſa des Sprachtons doppelt peinlich und ermöglicht doch nur ſeeliſche 
Unterſcheidungen ſehr derber Art. Das Ganze bleibt mehr vornehmes Kunſt— 
gewerbe als eigentlich künſtleriſche Übung. Die geringe ſeeliſch-geiſtige Tiefe, 
aus der es ſteigt, wird wieder ſofort offenbar, wenn der Autor ſich ohne den 
ſicheren Panzer ſeines feierlichen Verſes bewegen will und in Proſa ein pſycho— 
logiſches Familienſtück „Myrrha“ ſchreibt, das wohl auf den Pfaden Ibſens 
wandern will, aber in Diktion und Szenenführung nur die kraſſen Effekte der 
Birch⸗Pfeiffer erreicht. Der zeitweilige Erfolg der Stuckenſchen Gralsdramatik 
war der geiſtigen Entwicklung dramatiſcher Kunſt in Deutſchland nicht günſtig. 
Denn bei aller tiefſinnigen Gebärde war es ein banales und im Grunde ſogar 
ſinnlich grobes Stimmungsſpiel, nicht ein Ausdruck weſentlicher Seelenſpan— 
nungen, was ſich in dieſer künſtlichen Form anbot. Auch hier wurde der 
Theaterbeſucher wieder vom inneren Erlebnis auf Außeres abgeleitet. 

Die Zahl der jungen Leute, die in der ſinnlich einſchmeichelnden Hofmanns— 
thalweiſe einen Bühnengeſang verſuchten, ohne damit irgendein Echo zu 
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wecken, war im Beginn des zwanzigſten Jahrhunderts ſehr groß. Es fehlte 
natürlich nicht an Verſuchen, die Rhythmen und Motive der neuen Romantik 
zu nutzen und doch ein aktiveres Element in Weltbetrachtung und Bühnenſtil 
wirkſam zu machen. Beſonders beliebt war damals aus pſychologiſchen Grün— 
den das Ich-erſchütternde Doppelgängermotiv. Kurt Geucke (geb. 186 ſchrieb 
einen „Sebaſtian“, der bei ſeiner Uraufführung (Dresden 1901) von manchen 
belangvollen Kritikern als großes Geniewerk begrüßt wurde. Aber das Dop— 
pelgängermotiv ijt hier durch Hereintragen einer allzu allgemeinen Genie— 
und Welterlöſertragödie zerſetzt, und Sprache und Szenenführung enden nach 
anfänglichen, etwas krampfhaften Bemühungen um Originalität in faſt dilet— 
tantiſcher Shakeſpearenachahmung. Adolf Paul (geb. 1863), von Geburt 
Finne, ſchrieb eine „Doppelgängerkomödie“, die wie die meiſten theatraliſchen 
Verſuche dieſes Autors im Anlauf geiſtreich, im Fortgang wirr und flach zu— 
gleich iſt. Vielleicht iſt Paul doch nicht tief genug mit der deutſchen Sprache 
verwurzelt, um in ihr klar geſtalten zu können. Paul Apel (geb. 1872), 
der mit einer bitteren erotiſchen Komödie „Liebe“ fein ſtärkſtes, mit dem 
heiteren Traumſpiel „Hans Sonnenſtößers Höllenfahrt“ ſein erfolgreichſtes 
Theaterſtück geſchaffen hatte, verſuchte mit nur halbem Gelingen in einem 
romantiſchen Spiel „Hans Jörgs Erwachen“ den Tiefſinn einer Doppel— 
exiſtenz dramatiſch zu geſtalten. Auch in das namentlich im Anſatz ſehr 
hübſche Spiel „Die Milchbrüder“ von Oskar M. Fontana (geb. 1889) weht 
noch neuromantiſche Stimmung hinein. Der Autor hat ſich ſpäter um einen 
feſteren Stil faſt expreſſioniſtiſcher Art bemüht („Dr. Marc“ 1918).— Vielleicht 
nicht das ſtärkſte, aber das reichſte Talent unter den ehrgeizigen jungen Dra⸗ 
matikern der neuromantiſchen Jahrhundertwende war Emil Ludwig (geb. 
1881), der aus Hiſtorie und Sage eine Fülle von Motiven zu dramatiſcher 
Formung herbeiriß. Mit all dieſen an geiſtigen Energien und ſprachlichen 
Stimmungskünſten reichen, aber nervös ſkizzierenden, unausgeglichenen 
Dramendichtungen blieb Ludwig jahrzehntelang unbeachtet. Erſt ſpater 
eroberte der Autor, der inzwiſchen als Eſſayiſt ſich einen Namen gemacht 
hatte, die Bühne mit einem Zyklus von Bismarckſtücken, die (keineswegs ohne 
künſtleriſche Qualitäten) doch weſentlich als eine Art volkserzieheriſcher und 
dabei durchaus nicht tendenziöſer Geſchichtsbilderbogen ihren Wert haben. 
Das Schickſal Bismarcks ins Sinnbildliche eines dramatiſchen Vorgangs zu 
entrücken, dürfte einſtweilen nicht möglich ſein, wo die Probleme, die ſeine 
Wirkſamkeit hinterlaſſen hat, noch den Kampf des Tages bilden. Wie weit 
das nervös bewegliche Talent Ludwigs nach dieſem Vorſtoß an zugänglicheren 
Themen Bühnenmacht entfalten wird, bleibt abzuwarten. 
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Der am ſtärkſten und längſten nachwirkende Theatererfolg, den der wieneriſche 
Geiſt des Jahrhundertendes errang, gehörte überhaupt nicht eigentlich der 
dramatiſchen Dichtung, ſondern der reinen Theaterkunſt an, von der aus frei⸗ 
lich ſehr ſichtbare Rückwirkungen auf die dramatiſche Produktion ſtattfanden. 
Nur brachte es die Lagerung der wirtſchaftlichen und ſozialen Kräfte mit ſich, 
daß ſich dieſer große Wiener Triumph nicht in Wien, ſondern in Berlin ab⸗ 
ſpielte. Dort gab es ſchon ſeit dem Jahrhundertende eine Oppoſition gegen 
den monotonen grauen Diskretionsſtil Otto Brahms, deſſen Repertoire alle 
Klaſſiker erſt verſtauben und dann ausſterben ließ und für Dinge, die über 
einen vernünftigen Realismus hinausgingen, ſo gar kein Organ hatte. Der 
erſte Reformverſuch ging von einer „Sezeſſionsbühne“ unter Leitung Martin 
Zickels aus. Es war kein dauerhafter Erfolg, aber eine Kriegserklärung. Die 
Entſcheidung brachte dann ein Unternehmen, das ſich aus ganz privaten 
Künſtlerſcherzen langſam entfaltete und zur Machtentfaltung Max Reinhardts 
führte. Ein paar junge Literaten und Schauſpieler verulkten an Abenden, 
denen ſie den Titel „Schall und Rauch“ gaben, die herrſchenden Gewalten des 
Geiſteslebens, wozu bereits auch das Theater des Naturalismus gehörte. Ihre 
phantaſievollen kräftigen Spaͤſſe hatten ſo großen Erfolg, daß man eine ſolche 
Kleinkunſtbühne in einem Hotelfaal Unter den Linden zu gründen beſchloß. Sie 
hieß „Schall und Rauch“, ſpäter „Kleines Theater“ und konnte ſich mit ihrem 
Kabarett-Programm auf die Dauer nicht halten. So gingen die Gründer daran, 
ein ernſthaftes Theaterrepertoire aufzubauen, und Max Reinhardt, der ein be— 
vorzugter und in durchaus naturaliſtiſchen Grenzen ausgezeichneter Charakter— 
ſpieler Brahms geweſen war, trat an die Spitze des Unternehmens, dem anfangs 
noch der begabte Regiſſeur Richard Valentin und, gleichfalls von Brahm ab— 
wandernd, Luiſe Dumont und Friedrich Kayßler angehörten. Als Regiſſeur 
erſt konnte Reinhardt die reicheren Kräfte ſinnlicher Phantaſie entfalten, die er 
als Schauſpieler nicht zu zeigen vermochte und mit denen er nun den Brahm— 
ſchen Bühnenſtil abzulöſen begann. Es waren ganz naturgemäß Werke der Neu— 
romantik — Maeterlinck, Oscar Wilde, Hofmannsthal, Beer-Hofmann —, 
mit denen er zuerſt wieder eine neue farbige Sinnlichkeit auf der Bühne durch— 
ſetzte. Er hat dann auch bei dem Ibſen der „Geſpenſter“ und bei Strindberg 
das überrealiſtiſche, ſpukhafte Element in einer vorher unbekannten Stärke 
herauszuarbeiten verſtanden und ſchließlich entſcheidende Erfolge durch eine 
Neubelebung der Klaſſiker, vor allem der Shakeſpeareſchen Luſtſpiele erzielt. 
So führte ſein Weg vom „Kleinen Theater“ zu größeren Berliner Bühnen, und 
im Jahre 1905 wurde er der Nachfolger Brahms als Direktor des „Deutſchen 
Theaters“, das er im folgenden Jahre noch durch eine „Kammerſpielbühne“ 
ergänzte. Reinhardts wichtigſte ſchauſpieleriſche Helfer kamen aus dem Suͤden: 
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der Italiener Moiſſi, die Wienerin Lucie Höflich, dazu ſtarke oſtdeutſche 
Temperamente wie Paul Wegener und Tilla Durieux. Anfangs war auch die 
beweglich ſcharfe, heftig, aber kühl ſtiliſierende Geiſtigkeit der Gertrud Eyſoldt 
von Belang. Im Sinne der Wiener Tradition erfüllte Reinhardt nun die 
Bühne wieder mit mannigfach bewegtem buntem Leben, weckte all die Zauber— 
mittel neu, mit denen ſie über das Wirkliche aufzuſtreben vermag. Er ſelbſt 
hatte als reiner Theatermenſch kaum ein literariſches Programm und hat ſich 
ſpäter, als die Neubelebung der Klaſſiker ſeine Kraft in Anſpruch nahm, faſt 
gar nicht um die jüngere dramatiſche Produktion gekümmert. Aber der immer 
weiter greifende Erfolg ſeiner mannigfaltigen Theaterkünſte wirkte doch ſtark 
auf die Atmoſphäre ein, in der die dramatiſche Kunſt wächſt. Zunächſt 
mannigfach befruchtend und belebend. Auf die Dauer aber wohl letzten 
Endes verflachend — je beharrlicher Reinhardt ſeine ſinnlichen Zauberkünſte 
nicht an die Belebung großer Dichtungen ſetzte, ſondern zum Selbſtzweck 
machte und an oft völlig belangloſen Texten entfaltete. So z. B. 1910 an, Suz 
murun “, einer rohſtofflichen Pantomime, entworfen von Friedrich Frekſa, der 
vorher mit Stücken von einigem Geiſt, aber allzu ſchwacher Vitalität Beſſeres 
verſprochen hatte. So ſpäter mit Produkten Vollmollers, dem nach Gozzi ge— 
arbeiteten Ausſtattungsſtuͤck „Turandot“ und der ſchon erwähnten Panto— 
mime „Mirakel“. Dieſes letztere Erzeugnis war dann zu Gaſtſpielen in London 
und New York reif, wo alles von dem Maſſeneffekt der Ausſtattung getragen 
wurde. So mündete auch dieſe zunächſt notwendige und wertvolle Reform— 
bewegung des Theaters in der Rückführung des Publikums auf rein äußerliche 
Sinnenreize, die zu entthronen man doch vor kurzem erſt ausgezogen war. 
Dabei iſt zu beachten, daß die richtigen großen Publikumserfolge ohnedies 
nicht von Bühnenſtücken irgendwie literariſchen Gepräges getragen wurden. 
Mit dem albernſten Familienluſtſpiel aus älteſter deutſcher Schwanktradition, 
wo die Leute ſtottern und eine Glatze haben, wo Großſtadtwitz und treuherziges 
Landgetue gemiſcht werden, mit dem „Weißen Roͤßl“, trug Oskar Blumenthal 
1898 ſeinen größten Erfolg davon, und an Breite und Dauerhaftigkeit wurde 
dies Theatergeſchäft einzig und allein übertroffen von Wilh. Meyer-Förſters 
„Alt Heidelberg“ (1901), das vor der romantiſchen Neckarkuliſſe die unwider— 
ſtehlich ruͤhrende Gruppe von edlem Fürſtenſohn und bravem Kellnermädchen 
ſtellte. Dazu fam, daß eine fo wichtige Buͤhne wie das Berliner Königliche 
Schauſpielhaus auf allerhöchſten Wunſch nach wie vor den letzten Epigonen 
des hiſtoriſchen Jambenſtücks Unterkunft bot, Leuten, die ohne Wilden— 
bruchs Temperament Wildenbruchs patriotiſches Schema nachzeichneten 
und dabei weder Bedürfnis noch Talent hatten, ihre Jamben auch nur neu— 
romantiſch zu übertünchen. Erwog man nun die nicht ganz geringe Wirkung 
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dieſer von den Hoftheatern immer wieder beſchworenen Geſpenſter — dazu 
den verhängnisvollen Kreislauf, der unſere Moderne auf dem Theater zu den 
eben überwundenen Geſellſchaftsdramen einerſeits, zu den Jambendramen 
andererſeits zurückgeführt hatte — und ſchließlich den letzten Endes entgeiſti— 
genden Einfluß der Reinhardtſchen Szenenkunſt — fo ſchien in der Tat, mine 
deſtens vom Theater aus geſehen, die in den achtziger Jahren begonnene Be— 
wegung der dramatiſchen Kunſt in Deutſchland bereits nach zwanzig Jahren 
vollkommen auf einem toten Punkt angelangt und faſt alles Erreichte wieder 
verloren. Aber inmitten dieſer abwärts weiſenden Entwicklung waren doch 
ſchon ſeit langem, ja faſt ſeit Anbeginn des Naturalismus Kräfte tätig, die 
eine wirkliche Überwindung der im Grunde antidramatiſchen naturaliſtiſchen 
Stimmung ermöglichen und Ausblick auf eine wirklich neue dramatiſche 
Kunſt öffnen ſollten. 
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Wie ſehr die Ausprägung der Neuromantik in ihrer deutſchen Form die Atmo— 
ſphäre Wiens vorausſetzte, das wird am deutlichſten, wenn man ſieht, zu wie 
völlig anderen Erſcheinungen gleichzeitig das Streben, die graue Einförmig— 
keit, die Alltagsdumpfheit des Naturalismus zu überwinden, bei norddeutſchen 
Menſchen führte. Aus der Berliner Boheme entwickelte ſich in den neunziger 
Jahren ein neuer Kreis, deſſen weitaus bedeutendſte Perſönlichkeit Richard 
Dehmel (1863-1920) war. Er hatte das demokratiſche Grundgefühl des 
Naturalismus, ſein leidenſchaftliches Wahrheitsbedürfnis, und in der Ableh— 
nung jeder ſentimentalen Verſchleierung blieb ihm ſogar etwas von Berliner 
Schnoddrigkeit anhaften. Aber im Zentrum ſeiner Natur ſaß eine gewaltige 
metaphyſiſche Leidenſchaft, ein Stolz der ſelbſtbewußten Seele, der bei der 
paſſiven Haltung der naturaliſtiſchen Generation in keinem Augenblick ver— 
weilen konnte: 


Aber mächtig macht nur der Glaube 
Und niemand lebt, den ſein Tiefſtes 
Nicht noch über die Sonne hinaufweiſt. 
Über die Sterne und weiter. 


So ging Dehmels titaniſcher Wille nicht auf Welterleiden, ſondern auf Welt— 
geſtalten aus. So ſagte er dem Naturalismus ab: 

Das Wef entliche wird erdrückt durch das Zuſtändliche.. . Das Bedürfnis des Menſchen nach 
Deutung der Wirklichkeit, ſeine Sehnſucht nach „Wahrheit“ geht dabei leer aus. ... Jedesmal, 
wenn man eine unwillkürliche, gerade durch die ſeeliſche Erregbarkeit höchſt naturgemäße Geiſtes— 
offenbarung dieſes Menſchen und — mit ihr — des Dramas erwartete: auch dann immer nur ein 
techniſches Geſtammel nervöſer Interjektionen zu vernehmen, das zerpflückt den Eindruck der 
dramatiſchen Geſtalt. . . Indem ſich der Künſtler des erſchöpfenden, vertiefenden, verdichtenden 
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Ausdruckes entſchlagt, indem er den ſeeliſchen Wert des dichteriſchen Wortes aus der Hand gibt, 
wird er dazu gedrängt, die Sprache ſeiner Geſchöpfe ſelber zu kommentieren, es entſteht das 
novelliſtiſche Zwiſchenſchiebſel, die Polizeiſignalementscharakteriſtik, der Interpunktionsnaturalis— 
mus. Der Dichter fängt an, mit den Mitteln des Schauſpielers zu arbeiten. Er überläßt es dieſ em, 
die Einheit herzuſtellen, die er ſelbſt nur angedeutet hat.. . . Ich flehe zu allen Muſen aller Völker 
und Zeiten, daß die Zeit niemals kommen möge, in der ein Dichter die klare praktiſche Ausgeſtal— 
tung ſeines Willens im Ernſte anderen überläßt! Das iſt ſchon nicht mehr naturaliſtiſche Tragödie: 
das ift — Tragödie des Naturalismus felber.... Und darum Krieg von nun an dieſen Stimmungs⸗ 
ſtudien „nach der Natur“, wenn ſie ſich als fertige Kunſtwerke ausgeben; ſo nützlich ſie auch waren, 
den Heuchlern und Gauklern das Handwerk zu legen. Wollt denn ihr Dichter im Nützlichen ſtecken 
bleiben, ſelber zu Handwerkern werden? Wozu gab euch die Natur die Kraft, Menſchen zu formen, 
wenn ihr ſelbſt euch die Hände binden wollt mit einer Form der Unkraft! ... Die Zukunft iſt da, 
wenn ihr ſie bringt! — Auf, laßt uns wieder Menſchen machen! heute treibende! ein Bild, das 
uns gleich fet! uns, den Schaffenden! Propheten der Sonne, was ſäumt ihr?! 

So mächtig bekundete Dehmel den Willen zur ſchöpferiſchen Erneuerung durch 
den naturüberwindenden Geiſt. Den Weg, den er hier gewieſen hatte, ver— 
mochte er als lyriſcher Dichter auch ſelbſt zu gehen. Und aus der Abhängig— 
keit von Schillers, Goethes und Heines Verſen kam er, ſein Naturgefühl immer 
reiner und freier entfaltend, zu einer eigenen Melodie von höchſter Kraft. Das 
Landſchafts- und das Menſchenerlebnis, das Erotiſche und Soziale webte ſeine 
Lyrik in großartigen Klängen zuſammen. Aber ſein heroiſches Menſchentum, 
das die Wirklichkeit nur als würdigen Partner, nicht als Zwingherrn der Seele 
anerkannte, griff auch früh nach der dramatiſchen Form. Der „Mitmenſch“ 
(gedr. 1895, aufgef. 1909) war nicht der Geſinnung, aber der Form nach dem 
Naturalismus noch ſchwer, oft peinlich ſchwer verhaftet; das nationale Sinn— 
gedicht „Michel Michael“ (gedr. 1911) war eine ſchwer lesliche und trotz 
wunderbarer lyriſcher Inſeln ſehr trockene Allegorie. Das Kinderſpiel „Fitze— 
butze“ bewegte ſich an der Grenze von Liederſpiel und Pantomime, und ganz 
als Pantomime war dann das rieſenhafte Szenarium „Luzifer“ (1899) gedacht, 
eine getanzte Philoſophie, der ſich niemals eine Bühne erſchließen konnte. Erſt 
mit dem Drama „Menſchenfreunde“ (gedr. und aufgef. 1917) hat Dehmel 
die Bühne bezwungen. Hier iſt der Naturalismus durch eine Art ſtrengen 
Schwarzweißſtils gebändigt und das metaphyſiſche Bedürfnis hinter die Dar— 
ſtellung eines knappen Naturausſchnitts zurückgezogen: ob der Millionär Chri— 
ſtian Wach die Erbtante, mit deren Geld er ein berühmter Menſchenfreund 
geworden iſt, einſt umgebracht hat oder nicht, darum geht drei Akte lang der 
Kampf zwiſchen ihm und dem Vetter Juſtus. Und zwiſchen beiden ſteht die alte 
Anne, vor deren tieferer Menſchlichkeit dieſer rachſüchtige Rechtskampf als 
nichtig erſcheint. Die Symmetrie dieſer Akte iſt wirkſam, aber durchaus rational. 
Man hat das Gefühl, daß mehr Dehmels Kunſtverſtand als ſeine künſtleriſche 
Natur hier eine wirkſame Szenenform erreicht habe. Der Dichter iſt liber 
großen dramatiſchen Plänen zu einer Saul-Trilogie geſtorben und hat nur eine 
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(wieder kraß allegoriſche, nur in ganz wenigen Zeilen vom Gefühl ſchwingende) 
„kosmopolitiſche Komödie“ „Die Götterfamilie“ hinterlaſſen. Es iſt fraglich, 
ob eine Tat großen Stils in dramatiſcher Form ihm je vergönnt geweſen wäre. 
Als Geiſt voll leidenſchaftlichſter Dialektik ſchien er alle Vorbedingungen für 
das Drama zu beſitzen, als Sinnenmenſch war er zu dieſer Form doch wohl 
nicht berufen. Die Phantaſie als eine die Wirklichkeit umſchmelzende Kraft 
haftete bei ihm am Ausdruck des unmittelbaren eigenen Erlebens — er war 
Lyriker! Wenn er den Schein, den dramatiſchen Schein einer objektiv vor— 
handenen, vom Ich unterſchiedenen Welt erzwingen wollte, ſo ergriff er rohe 
Wirklichkeitsbeſtandteile oder kalte Begriffsſchemata — ſtatt der von der Phan—⸗ 
taſie aufgelöſten, vom Gefühl rhythmiſch verwandelten Wirklichkeiten. — Dieſer 
Irrtum des Lyrikers, der das Drama erzwingen zu können meint, ſpielt in den 
letzten deutſchen Jahrzehnten noch öfter eine Rolle und iſt nicht immer, wie bei 
Dehmel, durch den leidenſchaftlichen ſittlichen Ernſt einer großen Perſönlich— 
keit geadelt. Für die Geſchichte des deutſchen Dramas kommt er jedenfalls 
nicht ſo ſehr durch ſeine eigenen ſzeniſchen Verſuche in Betracht als durch die 
Macht, mit der ſeine geiſtige Perſon die ganze Generation beeinflußte — in einer 
Tiefe, die heute noch nicht voll ausgemeſſen iſt. 

Soviel war aber doch ſofort klar, daß ſich in Dehmel die Überwindung des Na— 
turalismus nicht in der neuromantiſchen Richtung vollzog, die eigentlich nur 
eine Steigerung des naturaliſtiſchen Gefühls mit neuen Mitteln war, ſondern 
daß ſich hier wirklich durch einen kühn-ſelbſtbewußten Realismus eine Über— 
windung der Unfreiheitsgefühle der bisher mächtigen Generation ankündigte. 
Nur ein Pole in Dehmels Umgebung, Staniſlaus Przybyſzewſki (geb. 
1868), ſchrieb deutſche Theaterſtücke an der Grenze von Schlafſchem Nerven— 
naturalismus und Maeterlinckſcher Myſtik, mit großartig ſataniſchen Geſten 
— Stücke, die man allenfalls der Neuromantik zuzählen kann. Sonſt reifte in 
dieſer Berliner Boheme Phantaſtiſches und Tolles genug, aber nichts, was 
mit der wollüſtigen Ohnmacht der Wiener Schule irgend zu tun hätte. Der 
echteſte aller neudeutſchen Zigeuner, ein Nachtwandler mit einer Kinderſeele, 
Peter Hille (1854— 4904) ſchrieb auch Dramen. Eine „Erziehungstragoͤdie 
in fünf Vorgängen“ „Des Platonikers Sohn“ und ein Merlin⸗Fragment 
„Myrddhin und Vivyan — Ein Welt- und Waldſpiel“ gab man aus feinem 
Nachlaß heraus. Faſt unentwirrbare Haufen bedruckten Papiers, eine ganze 
Wüſte von Gerede, in der wunderbare tönende Oaſen lyriſchen Tiefſinns auf— 
tauchen. Noch toller, aber dabei dramaturgiſch intereſſanter ſind die drama— 
tiſchen Verſuche des barocken Humoriſten Paul Scheerbart (1863-1915). 
Der gab im Jahre 1904 eine ganze „revolutionäre Theaterbibliothek“ in 
ſechs winzigen Bändchen heraus. Jedes enthielt gleich vier bis fünf Dramen 
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und war mit erſtaunlichen Zeichnungen von Scheerbarts eigener Hand ge— 
ſchmückt: Geſchöpfe aus Tierleibern, Pflanzenornamenten und Menſchengeſich— 
tern toll zuſammengeſetzt — gar nicht unähnlich den Dingen, die ſpäter etwas 
feiner, aber auch viel anſpruchsvoller der Expreſſioniſt Paul Klee gemalt hat. 
In dieſen Bänden gibt es nun winzige kleine Theaterſtücke, die man wohl als 
hoheren Bierulk abtun kann. Aber fo ganz ohne Intereſſe find fie doch weder 
im künſtleriſchen noch im zeitpſychologiſchen Sinne. Greifen wir aus der Fülle 
die Tragödie vom „Kammerdiener Kneetſchke“, der ſich das Leben nimmt, 
weil er die Schande der edlen Familie Patzig nicht überleben will: ſie hat die 
heilige Tradition, Verlobungsanzeigen nur auf echten Tauſendmarkſcheinen 
zu drucken, gebrochen. Oder das Drama „Der Regierungswechſel“, wo 
Kaiſer Napoleon von ſeiner Stehleiter, von der aus er „das 20. Jahrhundert 
regieren“ will, durch den großen Maler Schibolko vertrieben und ſo die 
militariſtiſche Epoche durch ein neues Kulturzeitalter abgelöſt wird. Der Wert 
der Dinge ſteckt immer in dem entſchloſſenen ſzeniſchen Stil: „Rechts eine 
weiße Wand, links eine weiße Wand, hinten eine weiße Wand. Und mitten 
auf der Bühne ſteht eine alte Trittleiter.“ Oder „eine blaue Bühne“ wird 
lediglich aus drei Wandſchirmen aufgebaut. Dieſem Dekorationsſtil ent— 
ſpricht dann auch einigermaßen die konſequent marionettenhafte Sprache und 
Pantomime der Figuren in den depeſchenartig abgekürzten Szenen. Unmög— 
lich zu verkennen, daß in dieſer ſpieleriſchen Form ſchon allerlei von dem 
ſteckt, was ſich nachher mit großem Pathos als „Expreſſionismus“ etablieren 
ſollte. Und jedenfalls durchaus bemerkenswert iſt es, daß eine ſo herzhafte 
und fo gründlich unfeierliche Verhöhnung des Naturalismus ſchon fo wenige 
Jahre nach ſeiner Begründung in Berlin möglich war! Was die beiden großen 
Lyriker angeht, deren Freundſchaft in ſpäteren Jahren, als Dehmel dem Ber— 
liner Kreiſe entwachſen war, überaus kennzeichnend die Schwingung dieſes 
ſtarken Geiſtes zwiſchen entfernteſten Polen zeigte, ſo haben ſie beide charak— 
teriſtiſch unglückliche Beziehungen zum Drama. Detlev v. Liliencron (1844 
1909), der große Realiſt und durch ſeinen Naturton der wahrhafte Er— 
neuerer der deutſchen Lyrik, dramatiſiert in merkwürdig trockenen, un— 
beſchwingten Jamben Geſchichte und Sagen — er kommt vom Stoff nicht 
los. Alfred Mombert (geb. 1872), der kosmiſche, erdüberfliegende Sänger, 
veröffentlicht in ſzeniſcher Form drei Bücher: „Aeon — der Weltgeſuchte“, 
„Aeon und die Frauen“, „Aeon vor Syrakus“. Er ſpricht vom „ſym— 
phoniſchen Drama“, aber „lyriſche Symphonie“ wäre treffender. Der Um— 
riß auftauchender Geſtalten und Situationen wird nie ſtärker, als ihn 
etwa auch das lyriſche Gedicht haben kann; der Geiſt hält Zwieſprache mit 
ſeiner Phantaſie, mit Vögeln und Kometen, mit Dämonen und geheimnis— 
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vollen Stimmen. Selbſt im innerlichſten Sinne des Wortes iſt nur ſchwer 
etwas wie eine Entwicklung zu erkennen, aber in einzelnen ſprachlichen Wetter— 
ſchlägen entlädt ſich Momberts Weltgefühl zuweilen erſchüͤtternd. — An dem 
vergeiſtigten Stoff des Dramas treffen die beiden großen Lyriker — der 
reale wie der ideale — gleichweit vorbei. 

Es mochte ſcheinen, als ob die Kräfte, mit denen die Generation des Jahr⸗ 
hundertendes ſich der naturaliſtiſchen Gebundenheit entzog, überhaupt aus— 
ſchließlich lyriſche waren und zu dramatiſcher Geſtaltung nicht berufen. In 
jenen „Blättern für die Kunſt“, die mit der groͤßten programmatiſchen Energie 
die Abſage gegen den Naturalismus vollzogen, trat Hofmannsthal auf. Das 
Verhältnis Georges und noch mehr ſeiner Jünger zum Theater blieb ein 
durchaus negatives, genau wie das der Fruühromantik. Sie gefielen ſich zwar 
in großer Verehrung des antiken Dramas und Shakeſpeares, trugen aber für 
alle modernen Bemuhungen der dramatiſchen Kunſt, ſpeziell für das erbärm— 
liche neunzehnte Jahrhundert bis einſchließlich zu Hauptmann eine Verachtung 
zur Schau, die doch ein wenig von der Einſtellung des Fuchſes zu den ſauren 
Trauben hatte und offenbar nicht verhindern konnte, daß Jünger wie Hardt 
und Vollmöller gleich in den tiefſten Kreis der theaterkonventionellen Holle 
ſtürzten. Andere Verſuche, von denen Georgejüngern mit Ehrfurcht zu ſprechen 
geſtattet wird, ſind vielleichtvornehmer, aber keineswegs lebenshaltiger. Rudolf 
Pann witz veröffentlichte 1913 unter dem Beifall der Geweihten „Dionyſiſche 
Tragödien“. Sie waren ohne große Buchſtaben und ohne Beiſtriche geſchrieben, 
wie das Geſetz es befahl, und „Friedrich Nietzſche, dem Schöpfer unſeres neuen 
Lebens“ gewidmet, „als einer ganzen Jugend verſpätete Antwort und Dank— 
barkeit für die Tat“. Aber dieſe Prunkſchale barg als Kern eine gedanklich ſehr 
dürre Abwandlung antiker Motive, ganz ſelten einmal von einem lyriſchen 
Anſchlag durchtönt. Ein „Philoktetes“ zum Beiſpiel nennt ſich „Myſterium“ 
und iſt dabei nur eine dünn rationale und nicht einmal klare Variante von 
des Sophokles großartiger Tragödie. Und das herrliche alte Thema der Iphi— 
genie in Delphi dient einer allegoriſierenden Abhandlung über das apolliniſche 
und das dionyſiſche Prinzip. Alles Kultur im engſten und ängſtlichſten Sinne, 
nirgends ein Naturlaut. 

Von verwandtem kulturverdünnten Geblüt, aber von leidenſchaftlicherer 
Geiſtigkeit ſind die Dramen, die gleichzeitig (1913) aus dem Nachlaß eines 
merkwürdigen Mannes durch den Philoſophen Paul Natorp herausgegeben 
wurden. Siegfried Lipin er (1856—19114), in Jaroſlaw geboren, war offen— 
bar eine jener brennenden Intelligenzen, die zuweilen aus dem öſtlichen Ghetto 
den Weg in die europäiſche Kultur ſuchen und finden. Mit zwanzig Jahren 
ſchrieb er epiſch-philoſophiſche Dichtungen, die ihm die Bewunderung von 
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Perſönlichkeiten wie Rietzſche, Erwin Rohde, Malwida v. Meyſenbug eine 
trugen, — dann verſtummte er. In ſeinem Nachlaß fand man einen „Adam“ 
(als Vorſpiel einer geplanten Chriſtustrilogie) und einen „Hippolytos“. 
Namentlich „Adam“ iſt als Tragödie der erſten Menſchen ein merkwürdiges, 
ſelbſtändiges Werk. Kain wird als der im tiefſten Sinne „gottverlaſſene“, 
nur gleichſam als Sklave glaubige Menſch dargeſtellt, dem Abel als der 
ſinnlich Seelige, Adam als der ekſtatiſch Suchende gegenüberſteht. Die 
geiſtige Leidenſchaft in dieſen gereimten Verſen führt oft bis an die Schwelle 
des menſchlich tief Ergreifenden. Aber doch eben bloß bis an die Schwelle. Es 
ſind zu allerletzt immer wieder vernunft, nicht gefühlsgemaße Wortverbin— 
dungen — wir werden zum Denken hingeriſſen, nicht zum Erlebnis. Es iſt 
kaum möglich, daß die Bühne ſich mit ſolchen Schöpfungen, deren Wert doch 
eben kein dichteriſcher iſt, befaſſen kann. — In die Nähe ſolcher Intellektual— 
poeſie durfte auch ein Werk von Rud. Borchardt (geb. 1877), der dem engeren 
Georgekreis ſehr nahe ſteht, gehören. Seine „Verkündigung“ (geſchr. 1904 — 
06, gedr. 20, aufgef. Wien 23), wird als erſter Teil oder Vorſpiel eines großen 
dramatiſchen Gedichts „Die Papftin Jutta“ — man gedenkt unwillkürlich 
Schernbergs und Arnims — bezeichnet. Sie macht einen artiſtiſch reicheren, 
geiſtig kühleren Eindruck als Lipiners Dichtungen. In deutſchen Knittelreimen 
gehalten, oft in einer kaum verſtaͤndlichen Weiſe altertiimelnd, ſtrebt die Sprache 
danach, Figuren im Stil alter Altarbilder zu zeichnen. Aber wie auch hier das 
Schlichte aus einem ſehr komplizierten Gehirnprozeß und gar nicht aus innerer 
Erfahrung ſchlichten Lebens ſtammt, dafür genüge ein einziges Beiſpiel. Der 
Vater der Jungfrau, als ein Gaͤrtnersmann von ſchlichter Volksweisheit ge— 
dacht, ſagt unter vielem anderen: 
Daß jedermanns Geheimnis aus des Andern 
Gelöſtem Halbgeheimnis ſtammt. — 

Und nachher verſichert er von ſolchen wahrhaft delphiſchen Worten: „Mir 
waren's Bauernworte ſchlicht.“ Im übrigen hat die kuͤhne Erfindung des „fal— 
ſchen Boten“, der eine neue Immaculata mit luziferiſcher Schönheit verlocken 
will und den dann der „echte Bote“ — im Kleid eines friſchen Jägerburſchen — 
ablöſt, manchen geiſtigen und künſtleriſchen Reiz. Aber die Flut der gedachten 
Worte ſpült doch auch hier alles Fühlbare fort. Man lege neben dieſe höchſt 
preziöſe „Verkündigung“ einmal die Szenen über das Thema „Maria“, die 
Inge v. Holtzen dorff zwiſchen anderen, faſt dilettantiſchen Stuͤcken in einem 
Dramenbande von 1920 veröffentlicht hat. Das ſind in einem merkwürdig 
ſtarken, an Goethes Jugend gemahnenden Proſaſtil Situationsbilder einer 
Mädchenſeele, ein dichteriſches Urgefühl führt da aus allereinfachſten Vor— 
gängen plötzlich viel tiefer ins religidfe Geheimnis als die koſtbare Beredt— 
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ſamkeit Borchardts. — Rainer Maria Rilke (geb. 1875), der gleichſam 
alle Kräfte der großen lyriſchen Generation zu einer letzten koſtbaren Eſſenz 
in ſeinen Gedichten zuſammenzog, iſt als Dramatiker nur mit ganz wenigen 
und ganz vorſichtigen Verſuchen im Maeterlinckſchen Stil hervorgetreten. 
Und Max Dauthendey (1867-1947), der ſeine merkwürdige Bahn als 
beſonders dekadenter Aſthet in den „Blättern für die Kunſt“ begann, um 
dann zu einem unerſchöpflich reichen und ſchlichten Sänger ſeiner fränki— 
ſchen Heimat zu reifen, ſchleuderte einen großen Haufen Theaterſtücke hin, 
von denen auch einige (namentlich „Die Spielereien einer Kaiſerin“) den 
Weg auf die Bühne fanden. Aber das war nun wieder das typiſche Theater 
des Lyrikers, der den abgerückten Lebensſtoff nicht innerlich überwältigt, 
ſondern roh auf die Szene bringt und dieſe theatraliſchen Kraßheiten dann 
für dramatiſche Kraft hält. Die Theaterarbeiten dieſes ſehr liebenswerten 
Lyrikers ſind im vollen Sinne des Wortes „ungeſchliffen“. — Dehmel oder 
George, Mombert, Rilke oder Dauthendey: dieſe Generation hatte wohl die 
Kraft, dem Druck der Natur zu entfliehen, durch den Drang, der aus der 
eigenen Seele eine neue, freie Welt geſtaltet; aber wo es galt Stirn an Stirn 
der Wirklichkeit zu trotzen, die Gebilde feſt zu ergreifen und nach dem eigenen, 
inneren Geſetz umzugeſtalten, da wichen fie aus oder fie erlagen. Sie gaben 
un verarbeitete Naturbrocken weiter oder geiſtige Formeln, die die Wirklich— 
keit nicht geſtalteten — ſie waren nicht Dramatiker. Auch der Erzähler Emil 
Strauß (geb. 1866) war es nicht, obwohl ſeine oft lyriſch breiten und epiſch 
langſamen Theaterſtücke („Hochzeit“, „Don Pedro“, „Vaterland“) durch Ge— 
fühlsſtärke und geiſtigen Ernſt jedenfalls menſchlich beachtenswert bleiben. 
Sein Freund und Landsmann Emil Gott (1864— 4908), einer der liebens⸗ 
würdigſten und ſtärkſten Einzelgänger des literariſchen Deutſchlands jener 
Periode — er ſtarb, ehe er aus ſchwerblütigem Weſen eine wirklich eigene 
Form entwickelt hatte. In ſeinen hinterlaſſenen Dramen („Schwarzkünſtler“, 
„Edelwild“, „Mauſerung“) ringt ſeine eigenartig ernſte Menſchlichkeit noch 
mit glattem, romanhaftem Epigonentum. — Zu dieſen mehr ernſthaft als 
glücklich bemühten Schwaben kann man noch den Schweizer Bernoulli 
(geb. 1868) ſtellen, der ſehr viel experimentiert, aber nur einmal ein wirk— 
lich geiſtvolles Bühnenwerk geſchaffen hat: „Der Ritt nach Fehrbellin“ 
(1908), das die alte ſentimentale Anekdote vom aufopfernden Stallmeiſter 


Froben in einem menſchlich tiefen und durchaus dramatiſch tauglichen 
Sinne deutet. 


Die erſte folgenſchwere künſtleriſch aktive Oppoſition gegen den dramatiſchen 
Naturalismus und ſeine neuromantiſche Fortſetzung ging im erſten Jahr— 
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zehnt des neuen Jahrhunderts von Paul Ernſt (geb. 1866) aus. Er iſt ein 
Niederdeutſcher aus dem Harz, eine gewaltige und gewalttätige Intelligenz, 
ſtark genug, das Künſtlertum, das zweifellos auf dem Grunde ſeiner Natur 
liegt, durch Überzeugung zu unterdrücken. In der Herrſchſucht ſeines theo— 
retiſchen Bewußtſeins, in ſeiner agitatoriſchen Zähigkeit erinnert er an 
Arno Holz, aber er kommt dem künſtleriſchen Gefühl umſo näher, als ſein 
Geiſt tiefer und umfaſſender iſt. Dennoch, eine letzte dünne Wand trennt 
auch ihn faſt immer von ſeinem eigenen künſtleriſchen Wirken, und ſie wird 
nur in ſeltenen Augenblicken der einzelnen dramatiſchen Szene — nie in der 
Ausdehnung eines ganzen Werkes — von der künſtleriſch reinen Gefühlskraft 
durchbrochen. Paul Ernſt begann kennzeichnenderweiſe ſeinen Weg im Verein 
„Durch“, ging von der Theologie zur Sozialdemokratie über, haßte mit Tolſtoj— 
ſchem Fanatismus die Kunſt als unſittlichen Luxus. 1897 war er Holzens 
Schüler im Naturalismus. Er ſchrieb zwei Einakter „Lumpenbagaſch“ und 
„Im Chambre Separée“, die, wie es ſich für dieſen Mann gehört, überhaupt 
das äußerſte an deutſchem Naturalismus darſtellen! Bei keinem anderen iſt 
der Dialekt ſo — bis zur Unverſtändlichkeit! — echt, der Brodem menſchlicher 
Gemeinheit ſo dick, das Milieu ſo troſtlos, wie in dieſem thüringiſchen und 
jenem Berliner Einakter. Drei Jahre ſpäter veröffentlicht Paul Ernſt wieder 
einen Band mit zwei Einaktern. In dieſen Szenen „Wenn die Blätter 
fallen“ — „Der Tod“ wird zwar das Maeterlinckſche Trauermotiv voll 
angeſchlagen: „Ja, das Leben iſt dunkel und wir wiſſen nicht, wohin wir 
gehen.“ = „Sprich doch nicht, weshalb willſt Du fprechen, fie weiß ja, was 
hinter den Worten ſteht.“ — — — Aber dieſe Stimmung, ſzeniſch beide— 
mal recht bequem auf den Zuſtand Sterbender gebaut, wird gekreuzt durch 
erotiſche Pſychologien, Spannungen zu Vieren und zu Dreien; ſie machen im 
zweiten Stück ſogar einen ziemlich ſtarken ſzeniſchen Effekt, aber ſie zerſtören 
mit dem faſt naturaliſtiſchen Stocken und Stammeln häufig den reinen Stim— 
mungston. Immerhin bleibt es bemerkenswert, daß dieſer puritaniſche Paul 
Ernſt hier ſogar d'Annunzioſchen Anwandlungen (— in üppigen Phantaſien 
von Blut, das auf weiße Nelken tröpfelt!) nachgibt und daß er ſelbſt den 
tiefſten und gefährlichſten Zug der Neuromantik, die Selbſtauflöſung, das 
Mißtrauen in die Echtheit der eigenen Gefühle ſpiegelt, wie wir es von 
Schnitzler und Hofmannsthal ſo ſehr gut kennen: — „Deine Erbitterung iſt 
ja gar nicht ehrlich.“ — „Wie?“ — „Du ſchauſpielerſt ja!“ — „Meinſt du 
wirklich? Gott, wer kennt ſich!“ 

Aber nach all dieſen Anpaſſungen und Verſuchen entwickelte Paul Ernſt nun 
erſt ſeine Eigenart. Mit dem Beginn des neuen Jahrhunderts entfremdete 
er ſich der ſozialiſtiſchen Bewegung, verlor den Glauben an den Wert der 
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Naturnachahmung und brandmarkte vor allen Dingen den Relativismus, die 
Ohnmachtsſtimmung der neuen Romantik als den Kern alles Übels. In ſeinen 
1906 unter dem Titel „Der Weg zur Form“ geſammelten, aber meiſt früher 
entſtandenen Abhandlungen (denen bald genug Wilhelm v. Scholz mit „Ge⸗ 
danken zum Drama“ und S. Lublinski mit zeitkritiſchen Eſſays an die Seite 

traten) entwickelte er die Idee einer neuen Klaſſik. N 
Dieſe „Neuklaſſik“ getaufte Bewegung hatte zum allerwichtigſten Förderer 
einen Toten. In dieſe Jahre fällt die erſte, wahrſcheinlich nicht die letzte Re— 
naiſſance Friedrich Hebbels. Es iſt ſeltſam, aber notwendig, zu ſagen, daß 
dieſe Entwicklung zweifellos mit dem deutſchen Verlagsrecht zuſammenhängt. 
Dreißig Jahre nach ſeinem Tode, 1893, war Friedrich Hebbel verlagsrechtlich 
frei geworden. Jetzt erſchienen billige Ausgaben ſeiner Werke, vor allem in 
Reclams Univerſalbibliothek; für Hunderte und Tauſende junger Bildungs— 
hungriger war er erſt jetzt da! Sein Ruf verbreitete ſich mit der Kraft eines 
ganz neuen Autors. Es muß feſtgehalten werden, daß das vollkommenſte aller 
Hebbelſchen Dramen „Gyges und ſein Ring“ in der Reichshauptſtadt ſieben 
Jahre ſpäter zur Erſtaufführung gelangte als Hauptmanns „Weber“! Es 
waren Hebbelſche Einflüſſe, ſicher noch in ſtärkerem Maße, als man es wußte 
und zugab, die jetzt die neuklaſſiſche Bewegung beſtimmten. Der ungeheuere 
Ernſt, die grimmige Gegenwärtigkeit der Hebbelſchen Dramen wurden erſt 
jetzt voll empfunden. Die Wertung menſchlicher Handlungen war hier plötz— 
lich der ſelbſtherrlichen bürgerlichen Moral entzogen und vor ein anderes 
höheres Forum verwieſen. Aber nicht mit Läſſigkeit und ſtumpfer Ergebung 
wurde hier verhandelt; Schuld wurde erkannt — nur keine moraliſche, ſon— 
dern eine „Schuld des Seins“ (vgl. S. 625). Die tragiſche Notwendigkeit, 
mit der immer wieder der Wille des Einzelnen und der des Ganzen zuſammen— 
ſtoßen müſſen, ſie enthüllt ſich als das eigentliche erſchütternde Geheimnis 
des Daſeins in jedem Drama. Von dieſem Kern der Hebbelſchen Lehre und 
Kunſt gingen Ernſt ſowohl wie Scholz aus, wenn ſie jetzt die Lehre von 
der Tragoͤdie aus der „Kreuzung zweier Notwendigkeiten“ — von der ge— 
meinſamen Wurzel des Sittlichen und Aſthetiſchen — von dem „ſich ſelbſt 
ſetzenden Konflikt“ — vom Höchſtwert der Tragödie als der „reinſten Spie— 
gelung des Weltganzen“ verkündeten. So verwarf Ernſt gerade den un— 
bewußten, den gedrückten, den proletariſchen Menſchen, den Lieblingsſohn 
des Naturalismus, als Gegenſtand des Dramas, „weil die ſoziale Unfreiheit 
die gewöhnliche Folge hat, das Bewußtſein der Freiheit zu trüben“, denn 
nur im freien Bewußtſein finde jene höchſte Steigerung des Individuums 
ſtatt, die zum tragiſchen Zuſammenſtoß mit dem Ganzen führen kann. Hier 
wird ſofort die Gefahr deutlich, die ſchon für Hebbel beſtand und nun fur 
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ſeine Nachfolger in geſteigertem Maße Platz greift: bald wird das Bewußt— 
ſein nicht eine ſteigernde, ſondern überhaupt die konſtituierende Kraft der 
Geſtalten. Der Dichter drückt nicht mehr in einem lebendigen Gleichnis, ſon— 
dern in logiſchen Allegorien ſeine Welterkenntnis aus. Die Figuren entfalten 
nicht das dem Dichter erſchloſſene Geſchick, ſie dozieren es. Und doch iſt es 
Weſen aller Kunſt, das Abſolute nur durch das ſinnlich Mittelbare ahnen zu 
laſſen. Ernſt kommt nun nach einem rafend ſchnellen Durchgang vom Natura— 
lismus zu einem Drama, in dem faſt nur noch Abſolutes, reine Ideenmächte 
auf der Szene ſtehen. Stücke wie „Demetrios“, „Eine Nacht in Florenz“, „Ritter 
Lanval“, „Der Hulla“ ſind trotz reizvoller Einzelheiten dramaturgiſch nur als 
Übergangsprodukte zu werten. Aber dann erſcheint 1908 „Canoſſa“, und hier 
iſt der Gegenſatz zwiſchen dem Kaiſer, dem mit adliger Freiheit gebornen, in 
aller Sünde unverwüſtlichen Mann, und dem Papſt, dem rieſigen Gottes— 
knecht, der in aller Macht ewig ein Dienender, Unfreier bleibt, eben ſo groß— 
artig wie ſtarr geſtaltet. In dieſem Stück gibt es bereits nur noch Typen; 
auch wenn einige noch Namen tragen, fo find fie doch ſchon „der“ Prieſter, 
„der“ Ritter, „ein“ Bauer. Sie ſind alle durchſichtig wie Glas und ſprechen 
ihre Seele reſtlos aus. Dementſprechend ſchwindet die Realität der Szene, 
die Bühne iſt, wie oft im Mittelalter, ein neutraler Ort, wo ohne Anſpruch 
auf äußere Wahrſcheinlichkeit die Gruppen kommen, gehen und (z. B. auch 
auf zur Flucht nach verlorener Schlacht!) die langen Geſpräche abwickeln, 
die der Darlegung der Idee nötig ſind. Hier iſt in der Tat mit erſtaunlicher 
Konſequenz die Illuſion, die der Naturalismus und in einem mehr lyriſchen 
Sinne doch auch die Neuromantik als höchſte Wirkung angeſtrebt hatte, beſeitigt. 
Und wenn der Zwang der einmal gewählten hiſtoriſchen Zeit doch noch irgend— 
welche Reſte von Lokalfarben ſtehen läßt, ſo wird die völlige Entfärbung, der 
ganz milieuloſe Hintergrund bereits ein Jahr ſpäter in „Brunhild“ (aufgef. 
1911) erreicht. Hier werden nun mit gellender Einfarbigkeit die Hohen und 
Edlen (Brunhild und Siegfried) gegen die Niederen und Gemeinen (Gunther 
und Krimhild) geſtellt und zwiſchen ſie Hagen, der zum Diener der Großen 
geboren iſt. Die Kataſtrophe erfolgt dadurch, daß einer ſeine vorbeſtimmte 
Sphäre überſchreitet. Das Bewußtſein aber triumphiert in ſolchem Maße, 
daß die geſprochenen Worte aus einem fuͤhlbaren Lebensausdruck immer zu 
einer bloß nachzudenkenden Lebensdeutung werden. Die Helden wie die Knechte 
ſprechen in Wirklichkeit nur wie Dozenten der Philoſophie. Wenn Siegfried 
äußert: „Denn ich bin gut, und ſchlechte Dinge tat ich“, oder Hagen: „Und 
nach dem einen Punkte ſucht' ich lange, In dem für mich mein Handeln ruhen 
muß“ — — — fo iſt die Spannung zwiſchen dem bloß Verſtandesmäßigen 
des Tons und dem gemeinten Gefühlsausdruck fo groß, daß die Gefahr un— 
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freiwilliger Komik gar nicht fern liegt. Sie bleibt freilich noch gebannt, 
weil der ernſte Eifer in der Kompoſition des Ganzen ehrfurchtheiſchende und 
imponierende Kraft hat und weil einzelne Ausbrüche ſogar zweifellos immer 
wieder die Einfühlung eines echten Dichters zeigen. Wenn aber eine lebendig 
dramatiſche Wirkung nicht zuſtande kommt, ſo muß das wohl an der rigoroſen, 
lebenwürgenden Geiſtigkeit Paul Ernſts liegen. Er iſt eine durch und durch, 
abſolute Natur. Und als er den Naturalismus verließ, geſchah es nicht, um 
die geiſtigen Mächte in den Naturvorgängen fühlbar zu machen, ſondern ihm 
waren die geiſtigen Kräfte nun abſolut geglaubte, dogmatiſche Tatſachen ge— 
worden, die es darzuſtellen galt. Das Geheimnis der ganzen Entwicklung 
Paul Ernſts liegt darin, daß er ſeinen Naturalismus überhaupt nicht ent— 
wickelt, ſondern nur umgedreht hat. Er iſt der Naturaliſt der Idee geblieben! 
Und er ſtellt deshalb die geiſtigen Mächte in einer im Grunde vorkantiſchen 
und uns kaum noch erträglich dogmatiſchen Weiſe nicht als Regulative dar, 
die in lebendigen Menſchen wirken und ihren Taten Sinn geben — und zwar 
unter Umſtänden äußerlich gleichartigen Taten ſehr verſchiedenen Sinn! — 
er nimmt das Bofe und Gute abſolut und läßt ſeine Menſchen zu moraliſchen 
Typen erſtarren. Das bedeutet aber: an die Stelle einer nicht mehr erträg— 
lichen ſittlichen Indifferenz nicht den Fortſchritt zu neuer Sittlichkeit, ſondern 
einfach die Reaktion überwundener Moral ſetzen. Und das iſt wohl die geiſtige 
Abſpiegelung des äſthetiſchen Grundes, aus dem die Zeit dieſem bedeutenden 
Kopf die Gefolgſchaft gänzlich verweigerte. — Wenigſtens der zureichende 
Teil des Grundes — denn die weit über Gebühr große Intereſſeloſigkeit des 
modernen Theaters ſtammt ganz einfach aus der Unfähigkeit und Unluſt des 
Publikums und der Bühnenleiter, geiſtig ernſthaften Problemen, die nicht auf 
irgendeine Art ſinnlich verführeriſch gemacht worden ſind, auch nur einen 
Augenblick zu folgen. Selbſtverſtändlich hätten die problematiſchen Tragödien, 
deren Paul Ernſt nach der „Brunhild“ noch eine ganze Reihe veroffentlicht 
hat, mindeſtens ebenſoſehr einen Bühnenverſuch verdient wie viele weſent— 
lich ſchwächere Produkte der Jüngſten, an die lebhafte Theatermühe gewendet 
wurde. Von Ernſt gelangten, und faſt ſtets nur an einem Ort und wenige 
Male, noch auf die Szene: Ninon de Lenclos (1911), Ariadne auf Naxos 
(1914), Preußengeiſt (1915), Manfred und Beatrice (1918). Daß ein Werk 
von den geiſtigen Energien „Canoſſas“ auf der deutſchen Bühne ganz un— 
erprobt blieb, iſt eine Schande. Und unter den Luſtſpielen, die Ernſt natür— 
lich ganz analog im romaniſchen Typenſtil, aber oft mit wirklich tiefem Witz 
und zuweilen mit einem überraſchenden lyriſchen Anſchlag geſtaltet, hätte 


manches ſogar auf einen ganz guten äußeren Bühnenerfolg Ausſicht (z. B. 
„Der heilige Criſpin“ 1912). 
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Von denen, die Paul Ernſt zunächſt folgten, hatte kein einziger ſeine un— 
beugſame radikale Geiſtigkeit — außer Samuel Lublinski (18684910), 
der aber dafür eine rein kritiſche, ganz muſikloſe Begabung war und deſſen 
Verſuche zu dramatiſcher Produktion deshalb künſtleriſch nicht in Betracht 
kommen. Wilhelm v. Scholz (geb. 1874), der erheblichſte unter Ernſts An— 
hängern, iſt ein weicherer, mehr farbiger, aber auch weſentlich läſſigerer Geiſt 
als Paul Ernſt. Er begann mit Dramen ganz neuromantiſchen Stils („Der 
Gaſt“, „Mein Fuͤrſt“, „Der Beſiegte“), die manchen lyriſch ſtarken Zug ent— 
halten, aber doch allzu wenig klare und ſtarke Konſtruktion für die Bühne. 
Er ſchrieb dann den „Juden von Konſtanz“ (1905) bereits in einem etwas 
trockenen Jambenſtil — die Tragödie eines Heimatloſen, Heimatſuchenden, 
etwas unſicher zwiſchen hiſtoriſche Farbenfuͤlle und geiſtige Typik geſtellt. In 
einer Tragödie „Meros“ (1906) trat er den Ernſtſchen Ideen am nächſten, 
aber hier wirkte der Bau (trotz einzelner dichteriſch ſchöner Momente) ganz 
wie Hebbel-Epigonik. Und bald begann Scholz, des klaſſiſchen Zwanges 
müde, experimentierend auf allerlei Theaterwirkungen auszugehen. Am geiſt— 
reichſten in der Märchenkomoͤdie „Vertauſchte Seelen“ (1910), die mit dem 
Trieb der Schauſpieler, einander nachzuahmen und zu parodieren, aufs er— 
götzlichſte ſpekuliert. Dann folgte ein Schauſpiel „Gefährliche Liebe“ (1913) 
nach dem beruͤhmten Rokokoroman Les Liaisons dangereuses gearbeitet. Ein 
Stück ſehr ausgeklügelter pſychologiſcher Regeldetri in außerordentlich leb— 
loſen Jamben, ohne die ſtiliſtiſche Stoßkraft, die eine Sache durchzuſetzen 
vermag. Es war kein Erfolg. Den erzwang Scholz erſt 1921 mit einem Stück, 
das (außerordentlich angenehm für die Theaterdirektoren!) mit drei Perſonen 
und einer Zimmerdekoration auskam und „Der Wettlauf mit dem Schatten“ 
hieß. Daß einem Dichter die Geſtalt, die er gerade ſchaffen will, leibhaft er— 
ſcheint und als Rivale gegenübertritt, das wird hier halb mit pſychologiſcher 
Erklärung und halb als Wunder, aber ganz als Theatereffekt vorgeführt. 
Scholz, der als Denker und Lyriker dem tiefen Lebensgefühl der altdeutſchen 
Myſtik innerlich nahe war, neigt in letzter Zeit beſonders in ſeinen Theater— 
ſtücken dazu, die Erſcheinungen des Okkultismus als materielle Darſtellung 
des Weltwunders gelten zu laſſen. So verherrlicht der einſtige Neuklaſſiker 
auch theoretiſch jetzt den „Zufall“ im Gegenſatz zu ſeiner früher fo klar und 
ſtark entwickelten Dramaturgie der Notwendigkeit. Nach der außerordentlichen 
Trockenheit aber zu urteilen, die ſprachlich dieſer „Wettlauf“ aufweiſt und 
die den Figuren keinerlei ſuggeſtives Leben zukommen laßt, find von dem 
Dichter Wilhelm v. Scholz auf dramatiſchem Gebiet vielleicht noch etliche 
rüſtige Theaterſtücke, aber kaum menſchlich bedeutſame Schöpfungen zu 
erwarten. 
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Was die übrigen Autoren angeht, die man noch allenfalls zur Gefolgſchaft 
der Reuklaſſik zählen könnte, fo ſteht Leo Greiner (geb. 1876) wohl mit 
ſeinem ſtarken geiſtigen Willen auf dem Boden der Ernſtſchen Dramaturgie, 
aber gefuͤhlsmäßig ſchwingt dieſer ſtarke Lyriker doch ganz und gar in den 
melancholiſchen Tonfällen der Wiener Neuromantik. Und vielleicht bedingte 
das die Halbheit, die ſeinen dramatiſchen Produkten die volle Energie raubte 
(„Der Liebeskönig“ 1905, „Herzog Boccaneras Ende“ 1908; dann 1912, nach 
Beaumont und Fletcher, „Arbaces und Panthea“). Ahnlich ſtand es mit 
Otto Falckenberg (geb. 1873), von dem als ſelbſtändige Arbeit nur 1906 
eine Komödie „Doktor Eiſenbart“ herauskam — mit ſchönen Einzelheiten, 
aber ohne dramatiſch klare und feſte Linie. Auch der Münchener Georg Fuchs 
(geb. 1868), der mit dortigen Malern anno 1908 ein Künſtlertheater grün— 
dete, taſtete mit ſeinen konfuſen Theorien unbeſtimmt neuklaſſiſchen Idealen 
nach. Seine eigenen Produkte ſind freilich rein dekorativ, phraſenhaft und 
leblos. Nur einen ganz unentwegten Jünger hat der Dramatiker Paul Ernie 
gehabt, den Dramatiker Albert Steffen (geb. 1884), der 1916 zwei Dramen 
„Der Auszug aus Agypten“ und „Die Manichäer“ veröffentlichte. Bei ihm 
iſt aber der Ernſtſche Typenſtil und der proſaiſche Intellektualismus der 
Sprache geradezu zur Karikatur geſteigert. Die Lebloſigkeit dieſer moraliſti— 
ſchen Allegorien iſt hoffnungslos. 

Als Verkörperung des Willens zu einem neuen Drama von geiſtiger Haltung 
bleibt Paul Ernſts Erſcheinung von großer Bedeutung für die Geſchichte des 
modernen Dramas. Aber er glaubte neue Klaſſik ſchaffen zu können und hatte 
als Kraftquelle doch nicht das allein ſchöpferiſche, religiöſe Weltgefühl, weder 
das griechiſche noch das goetheſche noch ein neues in ſich; er beſaß nur fehr 
ſtarke theoretiſche Überzeugungen — deshalb gerieten ihm die Geſtalten zu 
moraliſchen Figurinen ſtatt zu lebendigen Geſchöpfen. (Denn Moral iſt die 
tote Abſtraktion aus einer von unnennbaren ſittlichen Kräften durchpulſten 
Wirklichkeit.) Ernſt lehnt Shakeſpeare ab, weil er das immanente, gelebte, 
nie formulierte Ethos von deſſen Geſtalten nicht empfindet. Aber er irrt ſich, 
wenn er der Lebenskraft der griechiſchen Tragödie näher zu ſtehen glaubt; 
die iſt — halb lyriſch, aus einer dumpfen religiöſen Erſchütterung heraus — 
in ihren großen Entfaltungen der begrifflichen Helle Paul Ernſts noch viel 
ferner. Es iſt der Mangel der fruchtbaren, von Goethe als Lebensluft aller 
Kunſt geprieſenen „Dumpfheit“, der Ernſts Dramatik tödlich wird und den 
ein allzu getreuer Nachfolger wie Steffen ins ſtärkſte Licht ſtellt. 


Immer ſind es nicht die todgetreuen Jünger, ſondern die ketzeriſchen Außen⸗ 
ſeiter einer literariſchen Schule, in denen die dichteriſch belangvollen Kräfte 
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ſtecken. So war es auch mit dem Drama der Neuklaſſik. Hans Franck (geb. 
1879), der wohl in ſeinen Anfängen ſtarke Anregungen von Paul Ernſt empfing, 
dann aber durchaus eigene Wege ging, bedeutet einen ſtärkeren Einſatz dich— 
teriſcher Lebenskraft ins neudeutſche Drama als die ganze Reihe von Ernſt 
bis Steffen. Der Grund iſt wohl, daß dieſer mecklenburger Handwerkerſohn 
auf Grund einer echten Blutsverwandtſchaft, nicht durch überwiegend theo— 
retiſche Erkenntnis zu Hebbel gelangt iſt. Er gleicht ihm wirklich vielfach wie 
ein Sohn dem Vater, nicht wie ein Lehrling dem Meiſter. Er hat dieſelbe 
Miſchung von ſchwerer, zäher Sinnlichkeit und brennender Geiſtigkeit, und 
ähnlich wie bei Hebbel will ſich der frühfertige Umriß der Idee ihm nur lang— 
ſam mit Lebensblut füllen. Zuweilen klaffen die Teile auch noch unverbunden 
auseinander, aber eine leidenſchaftlich ſtarke Kunſterkenntnis (er iſt ſeit zwei 
Jahrzehnten einer derklarſten und ſtärkſten Dramaturgen Deutſchlands ) arbeitet 
auf dem Weg zu einer neuen Einheit ſtark voran. In einem ungedruckten Erſt— 
lingsdrama „Der Herzog von Reichſtadt“ ſteht noch das kahle Gerüſt einer 
Ernſtſchen Konſtruktion, hie und da freilich mit ſtarken Fetzen dichteriſchen 
Lebens bekleidet. Eine farbenreichere Kompoſition über das Lieblingsthema 
der Neuklaſſik, den unlösbaren Konflikt der Generationen, das notwendige 
Gegeneinander von Vater und Sohn iſt „Herzog Heinrichs Heimkehr“ 1911). 
Der volle Durchbruch eines eigenen Tons geſchah dann in einem Drama 
„Godiva“ (geſchr. 1917) und unmittelbar darauf in der Kriegstragoͤdie „Freie 
Knechte“ (1918 aufgef. Berlin und gedr.). Vor allem in dieſem letzten Gedicht 
iſt mit typenhafter Größe und doch mit voller Lebenskraft die Geſtalt der 
Mutter, die ihr letztes Kind dem Kriegsgreuel entziehen will, und des Vaters, 
der die Idee des Opfers ganz in ſich aufgenommen hat, gegeneinander geſtellt. 
Der Kontraſt, auch äußerlich zu vollſter theatraliſcher Energie entfaltet, wächſt 
ganz groß wie der Konflikt von Natur und Geiſt auf, in voller Ebenbürtig— 
keit beider Gewalten und darum wahrhaft tragiſch. Der Wirkung dieſes er— 
habenen Trauerſpiels ſteht heute nichts im Wege als die zu enge Verknüpfung 
unſeres Gefühls mit dem eben durchlebten Weltſchrecken — mit einem Krieg, 
deſſen vielfache menſchliche Bedingtheit zu erkennen uns heute noch zu wichtig 
iſt, als daß wir ihn als Sinnbild einer unausweichlichen, Opfer fordernden 
Schickſalsgewalt einfach hinnehmen könnten. Als eine Talentprobe aller— 
größten Stils bleibt dieſes Drama aber in Kraft. Man muß ſehr ſchlechte 
Ohren haben, um in der ſtockenden, wirbelnden, lang hinflutenden Melodie 
dieſer Jamben bloß klaſſiſches Epigonentum und nicht den ſich mählich be— 
freienden Strom einer eigenen Kraft zu hören. Haben die ſeitherigen Ver— 
öffentlichungen Francks („Opfernacht“ — „Geſchlagen“ — „Martha und 
Maria“) manchen Wert, aber noch kein volles Gelingen gebracht, ſo iſt es 
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doch ſicher, daß hier eine Verbindung ſinnlicher und geiſtiger Energien ſich 
vollzieht, die zu bedeutender Teilnahme gerade an den jüngſten, zukünftigſten 
Beſtrebungen deutſchen Dramas berufen iſt. Hans Franck iſt auf einem ganz 
anderen Wege ungefähr auf den Punkt gelangt, den die Stärkſten unter den 
Jüngeren erreicht haben, indem ſie den Expreſſionismus durchmachten. 

Von Männern, die nicht in dogmatiſcher Gefolgſchaft, aber in freier Ver— 
wandtſchaft den neuklaſſiſchen Beſtrebungen nahe ſtanden, da ſie mit dem 
feſten Glauben an geſetzgebende geiſtige Mächte die Gebanntheit der natura— 
liſtiſchen, die Aufgelöſtheit neuromantiſcher Stimmungen zu überwinden 
trachteten, find überhaupt nicht wenige zukunfthaltige Werke geſchaffen wor— 
den. Eine Franck verwandte Natur, doch ſchwächer an Temperament, von 
minder elementaren Spannungen iſt Ernſt Bacmeiſter (geb. 1874), der 
zugleich mit belangvollen dramaturgiſchen Veröffentlichungen einen Sammel— 
band ſeiner Dramen unter dem Titel „Innenmächte“ herausgegeben hat. 
Dieſe vier Schauſpiele ſind nicht nur Zeugniſſe einer ſehr ernſthaft kultivierten 
Menſchlichkeit, ſie laſſen auch oftmals im Sprachlichen die tiefere dichteriſche 
Ergriffenheit ſpüren, die eine ganz perſönliche Abwandlung des jambiſchen 
Stils erreicht. Nur die exploſive Energie ſcheint zu gering, der aktive dra— 
matiſche Austrag gegenüber Partien einer klärenden Betrachtung zu weit 
zurückgedrängt, als daß von dieſen reſpektheiſchenden Arbeiten die rechte 
fortreißende Wirkung ausgehen könnte. Ein etwas friſcheres Temperament, 
aber ein Geiſt von geringerer Überſicht und Klarheit iſt Friedrich Bartels 
(geb. 1877), der ſich mit ſeinen Dramen keineswegs immer der bloßen Jamben— 
konvention entziehen kann. Um fo glücklicher haben ſich die Kräfte in Walter 
Harlan (geb. 1867) gemiſcht. Sein Weſen iſt leichter, nicht oberflächlicher. 
Es iſt charakteriſtiſch, daß er, im leidenſchaftlichen dramaturgiſchen Intereſſe 
Paul Ernſt nahe ſtehend und ſo gut wie die Neuklaſſiker willens, die Geſetze 
der dramatiſchen Form, in denen ſich das Weltweſen ſpiegelt, zu ergründen, 
ein Buch ſchrieb, das er „Schule des Luſtſpiels“ nannte. Denn Heiterkeit, eine 
Heiterkeit von tief religiöſer Art iſt der innerſte Kern ſeines Weſens. Der 
ſich im Schaffen ewig entfaltende Gott, der Gott, der da will, „daß etwas 
zuſtande kommt“, iſt der Gott Harlans, und „wer ſchafft, iſt Schöpfers Hand“. 
Jede aus einem reinen „Willen zur Frucht“ entſpringende Tätigkeit ſichert 
die innere Würde, die harmoniſche Einfügung des Menſchen ins göttliche Welt— 
ganze. Dies iſt natürlich ein Bekenntnis, das mit ariſtokratiſchem Heroenkult 
faſt ſo wenig wie mit romantiſcher Weltflucht vereinbar iſt. Nicht auf Ver— 
achtung des Buͤrgertums, ſondern auf eine Durchdringung jeder bürgerlichen 
Exiſtenz mit einer religiös rechtfertigenden Schaffensluſt kommt es Harlan an. 
Seine Komödie, deren ſeeliſchen Zuſammenhang mit der antinaturaliſtiſchen 
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Bewegung man keineswegs verkennen kann, wurzelt im Entzuͤcken an der 
Schöpferkraft, wie ſie ſich noch in den drolligſten Verkleinerungen des ſozialen 
Lebens ausprägt, oder im Spott über ausſichtsloſe Verſuche, dieſer höchſten 
Verbindlichkeit aller zu entgehen. Doch iſt Harlan in ſeinem Spott nie boͤſe, 
nicht Satiriker, ſondern Humoriſt. Er liebt ſeine Geſchöpfe. Zuweilen iſt's 
dieſe Verliebtheit, die ihn die dichteriſche Bedeutung banaler Philiſter uͤber— 
ſchätzen läßt, einige Male aber iſt ihm in ſehr glücklicher Themaſetzung die inner— 
liche Durchdringung ſeines Stoffs mit ſeinem Weltgefühl gelungen, und da 
hat er Werke geſchaffen, die niemals eine geräuſchvolle Senſation machten, 
aber aus guten Gründen allmählich eine Wirkung erreichten, ſo weit und 
dauerhaft wie nur ſehr wenige Theaterſtücke der letzten Generation. Das erſte 
Mal geſchah es mit dem dionyſiſchen Schwank „Jahrmarkt in Pulsnitz“ 
(gedr. 1904, aufgef. 05). Da wird in der Seele eines ſächſiſchen Kleinſtädters, 
eines in ſeinem Fach genialen Hutfabrikanten, der ſich aus trichter Glücks— 
gier vorzeitig zur Ruhe geſetzt hat, die erlöſende Erkenntnis entzündet: „Gott 
fein tft arbeiten“. Und zwar nachdem ihn fein tollgottlicher Jahrmarktsrauſch 
faſt in den Wahnſinn getrieben hat. Wie in jeder wirklich guten Komödie 
reicht auch hier die Komik hart an den Rand des Tragiſchen. Und Harlans 
andere, erfolgreichſte Arbeit ſcheut ſogar den letalen Ausgang der Tragödie 
nicht und überglänzt ihn doch mit der ganzen Helligkeit eines harmoniſchen 
Weltgefuͤhls: das „Nürnbergiſch Ei“ (aufgef. in Templin durch Berliner 
Gymnaſiaſten 1913) feiert Peter Henlein, den Erfinder der Taſchenuhr, der, 
mitten in der entſcheidenden Arbeit vom Halskrebs bedroht, ſich entſcheiden 
muß zwiſchen einer wahrſcheinlich rettenden, aber immerhin lebensgefähr— 
lichen Operation und der ſicheren Vollendung ſeines Werkes, das die Zeit, 
in der noch Rettung möglich wäre, aufzehren wird. Er entſcheidet ſich für 
die Vollendung ſeines Werks und ſtirbt. Um ihn iſt das Nürnberg von 
1500 aufgerichtet, mit einer hellen Schaffensfreudigkeit, die aus dem See— 
fahrer Behaim nicht anders ſtroͤmt als aus der Köchin, die nicht für einen 
Griesgram ihre Kunſt verſchwenden mag. Und ſo entſteht ein hohes Lied der 
Arbeit von todüberwindender Heiterkeit. — Aus anderen Arbeiten Harlans 
ragt noch in beträchtliche Höhe das frohe Myſterium „In Kanaan“ (gedr. 
1915, aufgef. 17); hier wird das heikle bibliſche Motiv von Tamar und Juda 
mit adliger Kraft als Triumph des welterfuͤllenden Willens zur Frucht ge— 
deutet, und die heidniſche Aſtarte erſcheint in dieſem ſehr glücklich belebten 
früheſten Paläſtina als Arm, als Teilwille des alleinen Judengottes. Die 
Quelle gläubiger Kraft, aus der Harlan wahrhaft lebendige Werke für die 
Bühne ſchafft, dürfte noch nicht erſchöpft fein. 

Von durchaus anderer, dunklerer Grundfärbung iſt die Art eines abſeitigen 
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Mannes, der den Menſchen der neuklaſſiſchen Gruppe doch durch den Willen, 
den Weltſtoff durch den Geiſt zu bezwingen, verbunden bleibt. Moritz Hei⸗ 
mann (geb. 1868) ſtellt eine merkwürdige und im Widerſtreit der Teile 
höchſt fruchtbare Kreuzung von erdgebundener Naturehrfurcht und überlegen 
ſchaltender Geiſtigkeit dar. Thema und Form ſeiner Stücke zugleich bildet die 
Kühnheit des Geiſtes, der die Natur zu überwinden wagt und ihr doch immer 
verbunden bleibt. Nach einem ziemlich harmloſen, noch ſtark am Stoff kleben— 
den Schwank „Der Weiberſchreck“ (1896) und einer rhetoriſch lyriſchen Dich— 
tung von geringer Gegenſtändlichkeit „Die Liebesſchule“ (1905) erſchien 1908 
die Komödie „Joachim von Brandt“, in der ſich zum erſtenmal Geiſt und Stoff 
bei Heimann das Gleichgewicht hielten: eine Art Peer Gynt in Preußen, ein 
toller Junker, der in dem mechaniſchen modernen Staatsbetrieb keinen Platz 
für ſich weiß und ſich in wilden Abenteuern zugrunde zu richten droht, bis 
ihm ſchließlich die Geburt eines Kindes einen Weg zurück in die Geſellſchaft 
weiſt, dort, wo ſie ihren unverlierbaren Sinn noch in voller Klarheit aus der 
Natur bezieht. In der Renaiſſance-Tragödie „Der Feind und der Bruder“ 
(gedr. 1914, aufgef. 12 erſcheint die Gefahr des allzu frei entfalteten Geiſtes 
in tragiſcher Belichtung: überzarte Seelen, die nichts Fremdes mehr ver— 
arbeiten können, erwürgt das Geſpenſt des Inzeſts — Geſchwiſterliebe wird 
hier, wie gerade ein Jahrhundert zuvor, zum Schickſal, der Bruder zum wahren 
Feind. 1920 folgte „Armand Carrel“, ein Drama aus der Frühzeit des 
modernen Journalismus: ein adliger Meinungskämpfer fällt im Duell gegen 
einen ſkrupelloſen Meinungsmacher — und triumphiert noch im Sterben. 
Schließlich hat 1922 das „Weib des Akiba“ in einem myſtiſch überhauchten 
Geſchichtsdrama aus dem Lande Iſrael zur Zeit der Aufſtände wider Rom 
noch einmal das Innerſte des Dichters offenbart, denn es wird der Weg eines 
„Wilden vom Feld“ zur Gottesweisheit gemalt. In all dieſen Dramen pocht 
der Herzſchlag dichteriſchen Gefühls. Zugleich aber ſind ſie bis an den Rand 
beladen mit Prägungen des Heimannſchen Geiſtes. Und den Wegen dieſes 
Geiſtes zu folgen iſt beſonders ſchwer, weil ſeine Erkenntnis gerade alles Ein— 
deutige verwirft, weil fie weiß, daß nur in der ſcheinbaren Paradoxie, im 
Ringen der entgegengeſetzten Kräfte das Leben und die göttliche Wahrheit zu 
finden iſt. „Wer ſicher iſt, und wenn er Gottes ſicher wäre, iſt ein Verderber“, 
heißt es im „Weib des Akiba“. Es iſt im Grunde eine tief dramatiſche, es iſt 
die tragiſche Erkenntnis Hebbels und Paul Ernſts, die ſo ſpricht. Aber ſie 
ſpricht bei Moritz Heimann nicht nur aus der Ganzheit des aufgeſtellten Sinn— 
bildes, ſie beleuchtet ſo ſcharf jeden einzelnen Schritt des Weges, daß Zu⸗ 
ſchauer und ſelbſt Leſer leicht ermüden und die Gefolgſchaft dieſes feinen und 
ſtarken, ſtolzen und frommen Geiſtes immer klein ſein wird. 
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In der ganzen Lebensfarbe dieſem jüdiſchen Märker äußerſt entgegengeſetzt, 
eher primitiv als kompliziert, aber von einer anderen Seite her dem Streben 
der neuklaſſiſchen Schule nach übernaturaliſtiſchen Formen doch bedeutſam 
verbunden iſt der Tiroler Karl Schönherr (geb. 1869). Er kommt un— 
zweifelhaft aus dem Naturalismus her. Seine Einakter „Bildſchnitzer“ (1900) 
und „Karrnerleut“ (1904) und auch das erſte größere Drama „Sonnwend— 
tag“ (1902) find ganz weſentlich Milieuſchilderungen, ſtellen das Verhängnis 
armer Kreaturen dar, die der Druck äußeren Elends nicht zu freien, ſittlichen 
Entſcheidungen kommen läßt. In dieſen Stücken iſt an vielen Einzelzügen eine 
ſcharfe, auch von echtem Gefühl geleitete Beobachtungsgabe ebenſo unver— 
kennbar wie ein ausgeſprochen theatraliſcher Hang zu ſtarken Wirkungen: 
eine Vorliebe für unſchuldsvoll leidende kleine Kinder, kranke alte Eltern, 
rauhe Polterer mit heimlichem Zartſinn und allerlei Spannungen äußerlich 
drohender Kataſtrophen. Aber aus dieſem unbedingten Willen zur Wirkung, 
der zuweilen ſchier Sudermänniſche Formen anzunehmen droht, und einem 
echten Naturgefühl, das bei Schönherr beſonders im Landſchaftlichen wurzelt, 
ergab ſich dieſem Autor allmählich eine Technik, die auf intereſſante Weiſe 
vom Naturalismus abrückte. Er begann ſeine Figuren auf beſtimmte Mo— 
tive zu ſtellen, die rhythmiſch wiederholt und ſymmetriſch bewegt wurden, 
und ſo dem ganzen Drama eine formale Wirkung gaben, die durchaus 
nicht mehr im Stofflichen begrenzt war, die eine Schlacht bleibender Kräfte 
ahnen ließ. Dieſer Schritt ins Sinnbildlich-Typenhafte iſt weitaus am 
glücklichſten in der „Komödie des Lebens“ erfolgt, die den Titel „Erde“ 
führt (1908). Wie jener alte Grutz, der unverwüſtliche Bauer, deſſen ent— 
ſchiedener Wille, nicht abzutreten, das Schickſal ſo vieler Menſchen macht, mit 
der Wintererde altert und mit dem Frühling zu großer Enttäuſchung der 
Erben wieder erſteht, das iſt mit einer grimmigen Energie und mit harten 
Humoren durch drei Akte rhythmiſch bewegt. Das Stück, das Schönherr den 
erſten ganz großen Erfolg brachte, „Glaube und Heimat“ (gedr. 1940, aufgef. 11), 
ſcheint mir nicht im gleichen Maße lebendig und dauerhaft — ſchon weil im 
Konflikt dieſer Menſchen, die zwiſchen ihrer Überzeugung und ihrer Heimat 
zu wählen haben, Schönherr nur für die Beziehungen zur Scholle wirkliche 
äußere und innere Anſchauungen einzuſetzen hat, während das Religiöſe im 
Rhetoriſchen ſtecken bleibt und fo der Eindruck des Ganzen doch zumeiſt 
ein äußerlich theatraliſcher iſt. Der nächſte große Erfolg Schönherrs, „Der 
Weibsteufel“ (1915), iſt wieder ſtark von der blendenden techniſchen Ein— 
fachheit, drei Perſonen und ein Zimmer für das ganze Stück! bedingt. Das 
Talent, mit einem ſolch winzigen Material fünf Akte von ſtarker Spannung 
zu füllen, iſt weder alltäglich noch belanglos. Es iſt richtig, daß in dieſer 
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Sexualtragödie, wie auch ſonſt, Schöͤnherrs Motive primitiv und keineswegs 
zahlreich ſind. An den überſchwellenden Reichtum Hauptmannſcher Menſchen⸗ 
geſtaltung bei ihm zu denken, iſt ganz unmöglich; aber er begnügt ſich doch 
keineswegs in Sudermannſcher Art, ſeine paar Einfälle oder Empfindungen 
mit konventionellem Gut zu erprobten Theaterwirkungen auszufüllen. Die 
Art, wie er mit ſeinem Wenigen Haus hält, ſtellt eine beträchtliche geiſtige 
Energie dar. Nach einer „Kindertragödie“ (aufgef. 1919) von wieder nur drei 
Perſonen hat er neuerdings ein Drama geſchaffen, das bedeutende Spannungen 
und Steigerungen mit zwei Perſonen erzielt: „Es“ (aufgef. Wien 1922). Es 
iſt wohl richtig, was im Hinblick auf Schönherrs im Krieg entſtandenes 
Andreas Hoferſtück „Volk in Not“ geſagt wurde: Plakatwirkung iſt noch keine 
Freskomalerei. Die übernaturaliſtiſche Wucht der Schönherrſchen Wirkung 
beruht vielfach nicht auf einer vergeiſtigenden Steigerung der Lebenszuͤge, 
ſondern auf ihrer Verarmung und Vergröberung. Bei alledem hat dieſer 
Mann für die rhythmiſche Verwendung der im dramatiſchen Theater gebotenen 
Mittel einen ſcharfen Blick, einen ſichern Griff, die man nicht unterſchätzen 
darf, wenn es ſich darum handelt, die verſchiedenen Wege anzudeuten, auf 
denen ſich das Gefühl der letzten Generation in Deutſchland dem naturaliſti— 
ſchen Bann entzogen hat. 


Von tieſerer Bedeutung freilich, ſowohl für die literariſche Entwicklung wie 
für den lebendigen künſtleriſchen Beſitz iſt eine Perſönlichkeit geworden, bei 
der die Überwindung des Naturalismus nicht eine klug erarbeitete Technik, 
ſondern ein höchſt ſpontanes Temperamentsergebnis war. Neben Paul Ernſt 
— und in allem ſein vollkommener Gegenſatz und einig mit ihm nur in der 
dramaturgiſchen Negation! — iſt Frank Wedekind (1864 — 49189) zu ſtellen 
als der Vorläufer einer neuen deutſchen Dramatik. Wedekind iſt nur wenig 
ſpäter als die Führer der naturaliſtiſchen Generation geboren, ſeine Wirkung 
aber begann erſt um die Jahrhundertwende, als die Zeit für neue Eindrücke 
reif war. Er hat nie etwas mit dem Weſen jener Generation gemeinſam ge— 
habt, denn er war kein Gebundener, weder im ſozialen noch im religiöſen 
Sinne. Was iſt er nicht alles geweſen? Reklamechef, Impreſario, Bänkel- 
ſänger, Journaliſt, Schauſpieler — und immer ein leidenſchaftlicher Verehrer 
alles unbürgerlich ſchweifenden Artiſtentums, aller Geſtalten, die da am Rand 
der bürgerlichen Geſellſchaft ſchwanken, der Abenteurer und Gaukler. So 
empfand er den Menſchen gewiß nicht wie die Naturaliſten oder die Neuroman— 
tiker als das tauſendfach beſtimmte Glied des Ganzen, als den rätſelhaften 
Treffpunkt dunkler Kräfte, er nahm ihn als eine ſouveräne, ſelbſt Schickſa 
bildende Gewalt, nicht als eine geiſtige und ſittliche Potenz, ſondern als elemen— 
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tare, ſinnliche Naturkraft. Er hatte alles, was Paul Ernſt fehlt, und nichts, 
was dieſer beſitzt; er war ihm an ſinnlicher Energie ungefähr ſo weit über— 
legen, wie er an geiſtiger Einſicht unter ihm ſtand. Im Bereich der unmittel- 
baren künſtleriſchen Wirkung, die immer durch die Sinne geſchehen muß, be— 
deutet das ſelbſtverſtändlich eine ſtarke Überlegenheit Wedekinds, und darin 
ruht der berechtigte Teil des großen Erfolges, den er im Gegenſatz zu Paul 
Ernſt auf der Bühne gehabt hat. Der andere und wohl größte Teil freilich 
des Rieſenerfolges, den ihm nach dem erſten Zögern der Verblüffung die 
Theaterdirektoren in Deutſchland bereiteten, hängt aufs engſte mit der nega— 
tiven Seite ſeines großen Talents zuſammen, mit dem Mangel aller geiſtig 
fuͤhrenden Kraft, mit der Verherrlichung der reinen Sinnlichkeit, die vom 
Dramatiker tragiſch ernſt gemeint, vom Theater aber für pikante Publikums- 
beluſtigung auszunützen war. 

Man erzählt, daß Wedekind, der mit ſeinen Erſtlingswerken noch unſicher nach 
einem eigenen Stil taſtete, die entſcheidende Anregung von Gerhart Haupt— 
mann bekommen habe, der ihn in Zürich auf das Vorbild Georg Büchners 
verwies. Das wäre ein außerordentliches Beiſpiel für Hauptmanns menſch— 
lich künſtleriſchen Inſtinkt. Denn fir den jungen Wedekind war in der Tat 
die Form kongenial, die er dann ganz offenbar durch ſtärkſte Einfühlung in 
„Dantons Tod“ und „Woyzeck“ gefunden hat. Die große Bedeutung von 
„Frühlings Erwachen“ (1891, aufgef. erſt 1906 Berlin, Kammerſpiele des 
Deutſchen Theaters) in der Geſchichte des deutſchen Dramas beſteht darin, 
daß hier nach einer mehr als 50 jährigen Unterbrechung, vielleicht ſeit 
Hebbels „Judith“ zum erſtenmal wieder das deutſche Drama zu dem großen 
Mutterboden ſeiner Kraft zurückkehrt — zu dem Sturm- und Drangſtil — 
zur deutſchen Shakeſpearevariation, aus der bei aller abweichenden Eigen— 
art doch Goethe wie Schiller, Kleiſt wie Grabbe, Büchner wie Hebbel ge— 
wachſen waren. Dieſer Stil der im Sturm hinflatternden kleinen Szenen, 
der epigrammatiſch geballten Rede, dies Überfluten dunklen Naturgefühls in 
der ſzeniſchen Stimmung, dies jähe Springen vom Grotesken ins Pathetiſche 
und zurück, dieſer Wetterſchlag der Kataſtrophen — all das war mit ſo ur— 
ſprünglicher Energie ſeit weit mehr als einem Menſchenalter in Deutſchland 
nicht mehr erlebt worden. Hier war nicht das ſzeniſche Gemälde einer leid— 
vollen Situation, hier wurde die Bühne von wildwogendem Kampf erfüllt. 
Und ſo entſtand ein Gedicht, das eine zeitlos erſchütternde Kraft behalten 
wird als Gemälde junger Leiden, als Aufſchrei einer Jugend, der eine tyran⸗ 
niſche Erziehung alle Wege zu freiem Selbſtgefühl vermauert hat und die 
deshalb vom aufſteigenden Geſchlechtstrieb in Verwirrung, Verbrechen, Verz 
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Indeſſen war es im Weſen Wedekinds beſtimmt, daß dieſe Pubertätstragödie 
in ſeinem Werke einen einzigartigen Platz behalten mußte. Nur einmal, nur 
im Moment des erſten Erwachens, nur bei ganz jungen Menſchen iſt der Ge— 
ſchlechtstrieb ſo vollig mit dem ganzen Weſen verſchmolzen, daß man ihn nicht 
darſtellen kann, ohne den ganzen ſeeliſchen Komplex des Menſchen mit— 
zuergreifen, wie es tatſächlich ſo erſchütternd bei den Kindern in „Frühlings 
Erwachen“ geſchieht. Da es nun aber Wedekinds höchſter Ernſt wurde, was er 
als Bänkelſänger vielemal mit ingrimmiger Kraft verkündet hatte und was 
zu ſeinem Gram immer wieder als zyniſcher Witz aufgenommen ward, nämlich: 
daß das geſchlechtliche Erlebnis im Grunde das einzig Wahre und Wichtige in 
der Welt und daß der ganze Überbau von Gedanken und Empfindungen, die ſich 
die kultivierte Menſchheit geſchaffen hat, Schwindel ſei! — da das tatſächlich 
Wedekinds aufrichtigſte Meinung war, ſo konnten die erwachſenen Menſchen, 
die er nun darſtellte, niemals wieder den vollen dichteriſchen Reichtum ſeiner 
Kindergeſtalten erhalten. Denn ſie wurden nun alleſamt monoman, vom rein 
ſinnlichen Trieb beſeſſen, der, in ſeiner reinſten Form Geſchlechtstrieb, noch 
allenfalls den Umweg über das Streben nach Geld und Machte nimmt. Die 
kriegeriſche Gewalt freilich, die Wedekind in dieſen Geſchöpfen empfindet, 
bleibt außerordentlich. Und in rein dynamiſcher Beziehung übertrifft ſein 
nächſtes Werk noch „Frühlings Erwachen“ bei weitem und dürfte überhaupt 
als ein ſtärkſtes Theaterſtück der Generation beſtehen bleiben. Das iſt „Erd— 
geiſt“ (1895) — vier Akte und jeder Akt eine Schlacht, jedesmal ein anderer 
Mann, nach wilder vergeblicher Gegenwehr zermalmt vom Angriff des Ge— 
ſchlechts — von dieſer Lulu, deren unſchuldsvolle Verruchtheit, deren kindlich 
reine (d. h. abſolute und abſichtsloſe) Sexualität kein einziger der vielen 
hundert Nachahmer wieder annähernd ſo echt getroffen hat wie Wedekind. 
Wenn Wedekind, der ganz bewußt gegen Ibſen und den Naturalismus polemi— 
ſierte, als Tierbändiger, mit der Peitſche knallend, den Prolog hält: 
Das wahre Tier, das wilde, ſchöne Tier, 
Das — meine Damen — ſehn Sie nur bei mir! 

ſo ſpricht er die Wahrheit, weil ſeit Jahrzehnten Geſchöpfe von ſo wild zu— 
ſpringender, urdramatiſcher Kampfkraft nicht auf der deutſchen Bühne er— 
ſchienen waren. Er ſpricht freilich, und mehr als er weiß und will, auch darin 
die Wahrheit, daß dieſe Geſchöpfe nur Tiere oder doch animale Abſtraktionen 
des Menſchlichen find. Seltſam — der Naturzauber von „Frühlings Er— 
wachen“ iſt hier verſchwunden; von ein paar Szenen abgeſehen, die ſpuk⸗ 
haft im, König Nicolo“ und ſogar noch in der „Franziska“ auftauchen, iſt die 
Landſchaft fortan in Frank Wedekinds Werk tot. Dieſe Geſchoͤpfe im „Erd— 
geiſt“ ſind eben der geſamten Natur nicht mehr organiſch verbunden, ſie ſind 
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von einer einſeitigen Leidenſchaft aus ihr herausgeriſſen, fie ſtehen als Abſtrak— 
tionen der reinen Sinnlichkeit in einem beinahe ſo leeren Raum wie Ernſts 
Abſtraktionen des reinen Geiſtes — Schattenriſſe auf weißer Wand. Vor— 
läufig freilich wirkt bei Wedekind der Affekt, mit dem er ſeine Figuren aus 
der Natureinheit (die ja genau ebenſoviel Geiſt wie Körper iſt!) herausreißt, 
noch dramatiſch erſchuͤtternd. Er jagt ſeine Schemen zu furchtbaren Geſpenſter— 
ſchlachten gegeneinander. Es entſteht ſchon im „Erdgeiſt“ dieſer charakteriſtiſch 
Wedekindſche Dialog, in dem die Menſchen gar nicht mehr miteinander, ſon— 
dern aneinander vorbei ſprechen — in dem jeder von ſeinem Dämon gejagt, in 
atemloſen Sprüngen, ohne äußeren Zuſammenhang die Worte hinter ſeinen 
fixen Ideen herhetzt. Es iſt ganz beſonders dieſer Stil wild hämmernder Be— 
ſeſſenheit, mit ſeinen refrainartigen Wiederholungen, mit dem ſymmetriſchen 
Frage- und Antwortſpiel, der ſtärkſte Nachwirkung gehabt hat: „Wer denn? .. 
Wer denn? Deine Frau... Eva?? . . . Ich nannte fie Mignon .. . Ich meinte, 
fie hieße Nelli? — — So nannte fie Dr. Goll .. . Ich nannte fie Eva .. . Wie 
fie eigentlich hieß, weiß ich nicht . . . Sie weiß es vielleicht.“ Die Menſchen 
erhalten hier bereits etwas von dem geſpenſtiſch ſteifen Stil der Marionette; 
die dramatiſche Kraft, die aus ihnen ſtrömt, ſcheint bereits nicht mehr ihr freier 
Beſitz, ſondern Kraft eines Dämons, der ſie an feſten Fäden lenkt. So ſpielte 
Wedekind ſelber ſeine Figuren: durchaus kein „Menſchendarſteller“, ſondern 
ein fanatiſch wilder Sprecher mit ruckweis abgehackten Bewegungen. Und ſo 
hat {pater Leopold Jeßner mit vollem Recht und höchſter Wirkung den ganzen 
Wedekind inſzeniert: eine Geſpenſterjagd toll gewordener Marionetten. 

Der menſchliche Gehalt des Dramas aber war fuͤr Wedekind eigentlich mit 
dem „Erdgeiſt“ ſchon erſchöpft. Nur in der Hochſtaplerkomödie „Der Marquis 
von Keith“ (aufgef. 1901) fand er noch eine originelle Variation, als er die 
Menſchen ſeiner Wahl, die „hopp-hopp“ ſind, mit den Bürgern, die „ete— 
petete“ ſind, grimmig kontraſtierte. Aber ſchon die „Büchſe der Pandora“ 
(1903) iſt großenteils nur mechaniſch witzige Wiederholung der Motive aus 
dem „Erdgeiſt“, deſſen Fortſetzung ſie ſein will, und erſt im letzten Akt kommt 
es noch einmal zu einer echten, grauenvoll düſteren Stimmung. Und in allem 
Folgenden war die künſtleriſche Anſchauungskraft mehr und mehr von einer 
theoretiſchen Leidenſchaft überwuchert, dieſer merkwürdigen Leidenſchaft, die 
(in fic) grotesk!) mit wildeſter geiſtiger Energie die Ungültigkeit des Geiſtes, 
die alleinige Wahrheit des Körpers verkündet und die verzweifelt, weil man 
dieſe Heilsbotſchaft für einen Scherz hält. Das wird immer propagandiſtiſcher, 
trockener und zugleich konfuſer in „Hidalla“ (1904), im „König Nicolo“ (1907, 
eigentlich „So iſt das Leben“), in einem „Simſon“ (1914), in den drei gez 
quält⸗quälenden Einaktern „Schloß Wetterſtein“ variiert. Überall noch 
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Inſeln einer aufzuckenden, wild ſinnlichen Lyrik oder einer geſpenſtiſchen böſen 
Groteske. Aber dazwiſchen lange, öde, wirre Strecken einer lehrhaft papiere 
nen Proſa. Schließlich treibt verhängnisvoller Ehrgeiz Wedekind gar an, ein 
„Myſterium“ zu verfaſſen, das, vollkommen unentſchloſſen ob Parodie oder 
Nachahmung, Schritt um Schritt dem Goetheſchen „Fauſt“ folgt und an- 
geblich das Schickſal eines weiblichen Fauſt darſtellt. Von der geiſtigen Wirr⸗ 
nis dieſer „Franziska“ (19100 mag es einen Begriff geben, daß der Dichter 
den zweiten Akt mit einer Anmerkung einleitet, indem er erſucht, „das Stoff— 
liche nicht allzu ernſt zu nehmen, um ſo ernſter aber auf die logiſchen Zu⸗ 
ſammenhänge zu achten“. Wohl die erſtaunlichſte Forderung, die man aus dem 
Munde eines Künſtlers hören kann! — Die „logiſchen Zuſammenhänge“ 
aber beſtehen dann darin, daß das Weſen der Ehe in ſeiner Problematik 
kritiſiert werden ſoll, an der Hand eines Falls, in dem der „Ehemann“ — 
eine verkleidete Frau iſt!! Und dieſes Gedicht, in dem Verſe wie die fol— 
genden durchaus keine Ausnahme bilden: 

Ich wußte bis heute gar nicht, daß man 

Sich gegen Konventionalſtrafe verſichern kann. 
Der 

Das Weib kann nun einmal über die Grenzen 

Der Naturbeſtimmung ſein Glück nicht ergänzen. 
— dieſes Gedicht iſt vor dem Weltkrieg mit feierlichem Ernſt neben den 
Goetheſchen Fauſt geſtellt worden. 
Es war der Nihilismus, der Wedekind allen geiſtigen Werten gegenüber be— 
ſeelte, weit mehr als ſeine poſitive ſinnliche Kraft, was ihm in einem Zuſam— 
menbruchszeitalter dieſen wahrhaft gefährlichen Erfolg verſchaffte. Er iſt in 
ſeinem ganzen Weſen — nur aus der Tonart eines idealiſtiſchen Zeitalters 
in die eines materialiſtiſchen übertragen! — ein echter Erbe jenes Grabbe, 
der wahrlich nicht zufällig ein Jahrzehnt ſpäter in Deutſchland plötzlich zu 
einem Bühnenleben erwachte, das ihm hundert Jahre lang verſagt geweſen 
war. Die überaus theoretiſche Leidenſchaft für die reine Sinnlichkeit macht 
Wedekind ſicher zu einem hoͤchſt merkwürdigen Typ der Menſchengeſchichte. 
Seiner eigentlichen künſtleriſchen Leiſtung hat ſie frühe und ſcharfe Grenzen 
gezogen. Außer „Frühlings Erwachen“ und „Erdgeiſt“ wird von ſeinen Stücken 
wohl nicht viel auf der Bühne lebendig bleiben. Aber für die Entwicklung des 
deutſchen Dramas beſchränkt ſich ſeine Bedeutung auf dieſe Leiſtung nicht. 
Die Anregung, die er dadurch gegeben hat, daß er zum erſtenmal wieder im 
epigrammatiſch geſchärften Gegeneinander das Kampfſpiel menſchlicher Kräfte 
auf die Bühne brachte, war von größter kunſtgeſchichtlicher Wirkung. 


Einzelgänger und Vorläufer 127 


Bevor man ſich aber der jüngeren Generation zuwenden darf, die unmittelbar 
bereits unter Wedekinds Einfluß ſteht, ſind noch ein paar ältere Autoren zu 
erwähnen, die, ohne Wedekind unmittelbar verbunden zu ſein und ohne ihm 
im ſeeliſchen Typus durchaus zu gleichen, doch in ſeine Nähe gehören, weil 
fie in ihrem Bemühen um neuen dramatiſchen Ausdruck ähnlich wie er auf 
den ſinnlich ſtarken Menſchen des Sturm- und Drangſtils, nicht wie Paul 
Ernſt auf den einfarbigen Typus der Klaſſik zurückgriffen. — Da iſt zunächſt 
der Rheinländer Herbert Eulenberg (geb. 1876) zu erwähnen, der eine 
weichere und ſchwächere, farbigere und läſſigere Variation des Falles Wedekind 
bietet. Auch er ſchwärmt für den „wilden Mann“, für den ſtarken, vollblütig 
ſinnlichen Empörer und ſtürzt ſich in einen wildpolternden, ungefüg um ſich 
hauenden Sturm- und Drangſtil. Er bringt es in dem ſchier endloſen Zug 
ſeiner dramatiſchen Verſuche häufig zu einem ſtarken erſten Akt und nie zu 
einem klaren und großen dramatiſchen Austrag, weil ihm völlig die Kraft 
fehlt, das Gegenſpiel ſeines wilden Einſiedlers lebendig zu machen, einen wirk— 
lichen dramatiſchen Kampf herzuſtellen. Immer gibt es in den letzten Akten 
nur lyriſch endloſe Monologe des edlen Empörers, mag er Blaubart, Simſon, 
Graf Walewski oder „Ulrich, Fürſt von Waldeck“ heißen. Dieſe Helden rennen 
alle mit dem Kopf gegen eine Mauer, weil der Dichter nicht Geduld, nicht 
Gerechtigkeit, nicht Einſicht genug beſitzt, um auch in ihren Gegnern das 
menſchlich Notwendige zu ſpüren und darzuſtellen. Es ſind alles teufliſche 
Hallunken oder idiotiſche Fratzen. Eulenberg hat freilich nicht Wedekinds 
gradlinigen Fanatismus, der alles für Schwindel hält, was nicht die reine 
Entfaltung des Bluts, die unmittelbare Sinnlichkeit iſt. Mit gefühlvoller Un— 
klarheit glaubt er, daß ſeine wilden Kraftmenſchen zugleich die eigentlichen 
Kulturträger ſind, die, wie ſein Ulrich etwa, Mozart lieben und für Sonnen— 
untergänge ſchwärmen. In dieſen Dingen gleicht Eulenberg durchaus den 
jungen Dichtern der Empfindſamkeitsperiode. Aber da die Kulturwelt ohne den 
entſagungsvollen Willen zu geiſtiger Organiſation ſich dem Menſchen durchaus 
nicht ergibt, fo wird aus Eulenbergs empöreriſcher Kraft ſehr ſchnell ſenti— 
mentaliſche und ironiſche Reſignation, das heißt, er macht perſönlich in viel 
kürzerer Zeit den Weg durch, den der deutſche „Sturm und Drang“ (ohne 
den einzigen Goethe freilich und ganz an ihm vorbei) zurückgelegt hat, als er 
ſich zur Romantik wandelte. Die Romantik, und zwar durchaus die literariſch 
geprägte: Brentano, E. Th. A. Hoffmann, Jean Paul, Tieck, wird denn auch 
bald ſtatt Klinger, Lenz und Grabbe Eulenbergs allmächtiges Vorbild. Die 
ätheriſchen, weltabweſenden Frauen, die geſpenſtiſchen Wucherer, die gott— 
ſeligen Vagabunden, die unheimlichen Kräutermiſcher und Apotheker — das 
iſt das Perſonal, mit dem er fortan die Bühne bevölkert. Reicher als in der 
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preisgekrönten, durch das konventionelle Enoch Arden-Motiv äußerlich etwas 
ſtraffer geſpannten „Belinde“ (1912) kommen dieſe Motive in der melan— 
choliſchen Komödie „Alles um Geld“ zur Wirkung, um dann noch in vielen, 
vielen Theaterſtücken immer mechaniſcher und immer literariſcher variiert zu 
werden. Wohl gibt es in der romantiſchen Nachempfindung hie und da noch 
Szenen von lyriſchem Reiz, aber im dramatiſchen Ganzen iſt dieſe ewige ro— 
mantiſche Klage wider Welt und Wirklichkeit lediglich ermüdend; ſie wirkt 
kraftlos, da man ſtändig das Gefühl hat, daß dieſe der edlen Seele feindliche 
Welt gar nicht wirklich angeſchaut und erlitten, ſondern mit romantiſcher Be— 
quemlichkeit verträumt und verſchmäht worden iſt. 

Eulenberg in der urſprünglichen Anlage einigermaßen verwandt, aber durch 
eine hellere, der geiſtigen Einſicht minder unzugängliche Miſchung der Weſens— 
kräfte zu einer anderen und freieren Entwicklung berufen, war ein anderer 
gleichaltriger Rheinländer Wilhelm Schmidtbonn. Sein Ton war von 
vornherein weniger üppig und ſtark als Eulenbergs. Seine in ihrer Art nicht 
weniger ausgeprägte Sinnlichkeit trat weniger fordernd und ſtürmiſch als 
zaͤrtlich und ſehnend auf. Und ſchon in ſeinem erſten Stück „Mutter Land— 
ſtraße“ (1901), das den verlorenen Sohn, den vagabundierenden, mit Weib 
und Kind ins Vaterhaus und, von hier verſtoßen, auf die Landſtraße zurück— 
führt, — ſchon dort gehörte gewiß die erſte Liebe des Dichters dem heimatlos 
Schweifenden, deſſen Dämon in einem Spielmann und ſeinem Lied wunder— 
ſchön geſtaltet ijt; aber ſchon dort war auch der Vater, der feſte Birger, der 
ſeine Welt mit hartem Stolz verteidigt, durchaus gefühlt. In der ſinnlichen 
Gefillthett der Sprache ging Schmidtbonn wie Eulenberg auf den deutſchen 
Sturm- und Drangſtil zurück. Aber ſeine Sehnſucht war nicht auf Maſſe, 
Gärung und Aufruhr, ſondern auf Vereinfachung, Klarheit, innerer Hellig— 
keit gerichtet. Die ſehr ſchlichten Bilder vom Stein, vom Boden, vom Baum, 
vom Stock, vom Schuh ſind hier bevorzugt, geben ſeiner Sprache eine Farbe, 
deren Romantik eher an die deutſchen Nazarener als an E. Th. A. Hoffmann 
erinnert. (Ganz in ihrem etwas dünnen Stil hat Schmidtbonn die Falbe 
ſeines Erſtlingswerks denn auch als ein Legendenſpiel „Der verlorene Sohn“ 
1912 wiederholt und 1919 eine altfranzöſiſche „Paſſion“ neugeſtaltet.) Wohl 
folgen auf „Mutter Landſtraße“ noch Werke, in denen die Empörung des 
übervollen Herzens gegen den Stumpfſinn der Welt die Hauptrolle ſpielt und 
ähnlich wie bei Eulenberg auf großartigen lyriſchen Anlauf ein ziemlich 
e 1111 e folgt: „Der Graf von Gleichen“ (1908) — 
e b Aber Kräfte des Ausgleichs ſind von vorn— 
lern deo die le e tſamem Märchenhauch überflogenen reali⸗ 
t 1 lein Kind iſt vom Himmel gefallen“ (1910, ſpäter 
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nicht zum Vorteil in „Maria“ umgearbeitet) nimmt ein junger, leidenſchaft— 
licher Bandit beim Einbruch in ein Buͤrgerhaus ſtatt des Geldes die Tochter 
dieſes Hauſes und will, da aus der Begierde wirkliche Liebe wächſt, an ihrer 
Hand in die Welt der ſozialen Ordnung und Arbeit zurück. Als er für dieſen 
Zweck von dem reichen Bürger außer der Tochter auch Geld verlangte, lachten 
die romantiſchen Spießbürger im Parkett. Aber daß Schmidtbonn ſeinen 
Abenteurer erklären laßt: „Ich weiß, es horte ſich großartiger an, ein anderer 
würde ſagen: kein Geld, dieſe iſt mir genug. Ich will mich nicht anders 
machen, als ich bin. Dieſe und das Geld. Anders will ich nicht. Anders kann 
ich nicht“ — gerade dieſe Erkenntnis und Anerkenntnis der ſozialen Wirk— 
lichkeit zeigt ſeine Überlegenheit über Eulenberg und iſt die Vorbedingung 
ſeiner weiteren glücklichen Entwicklung. Nach einigen minderwichtigen Ar— 
beiten und einem liebenswürdigen, recht ernſthaften Luſtſpiel „Die Schau— 
ſpieler“ (aufgef. 1921) dichtete Schmidtbonn ein Drama „Der Geſchlagene“ 
(aufgef. 1920). Hier hat er im Schickſal eines abgeſtürzten, erblindeten 
Fliegers ein wunderbar inniges Denkmal der deutſchen Nationalkataſtrophe 
aufgerichtet, die zum Segen werden könne, wenn ſie die Menſchen von außen 
nach innen führe. Die Einfachheit des Stücks wird nur durch ein paar nicht 
zur innerſten Sache gehörige pſychologiſch-erotiſche Umwege beeinträchtigt, 
aber zum Schluß vermag die Frau in ihrer alles überwindenden Liebe dem 
aus ſeinem Gottgleichheitswahn geſturzten Manne Worte von ſchlichter Kraft 
und Größe zu ſagen: „Sollte Gott Maſchinen nötig haben, um zu fliegen? 
Ich glaube eher, daß Gott blind iſt wie du.“ Und darauf folgte als reifſtes 
Werk „Die Fahrt nach Orplid“ (1922), ein Drama unter Auswanderern. Die 
menſchenfeindlich verzweifelnde Stimmung der deutſchen Intellektuellen in 
den furchtbaren Jahren nach dem Zuſammenbruch iſt hier in alleredelſter 
Weiſe geſtaltet und überwunden. Der Schwärmer Orfal, der ſich mit Frau 
und Tochter von der Menſchheit losreißen und in der Ode ein neues Paradies 
gründen will, er ſtirbt noch vor der Landung des Schiffs, einſam. Aber die 
Tochter wird das Leben mit einem jungen Menſchen neu beginnen, mit einem 
Menſchen, der felber in der alten Welt geflindigt hat, der aber durch gedul— 
dige Arbeit ſühnen und neu aufbauen will: 

Letzte Offenheit. Ihr neues Geſchlecht: ſchlimmer als Traum eines Schwärmers. Hochmut 


eines Kranken. Fahnenflucht eines Feiglings. Ob Europa, ob Amerika: mit dem Leben, wie 
es gegeben iſt, fertig werden — das iſt die Aufgabe. Verzeihen Sie einem jungen Menſchen, 


daß er Sie lehren muß. — — — 82 
Die Entwicklung, die von der Schwärmerei der „Mutter Landſtraße“ zu dieſem 


hartklaren Gedicht mit ſeinen typenhaft umriſſenen und doch lyriſch durch— 
wärmten Geſtalten geführt hat, iſt menſchlich nicht weniger bedeutend als 
künſtleriſch. Schmidtbonn iſt einer der ganz wenigen älteren Künſtler, die 


780 Die Lebenden 


von der expreſſioniſtiſchen Bewegung weder abgeſtoßen noch umgeworfen, 
ſondern befruchtet worden ſind. Er hat von ihrem hart hämmernden Takt 
zugunſten dramatiſcher Energie etwas gewonnen, ohne deswegen die zart hellen 
Farben ſeiner perſönlichen Sinnlichkeit und Geiſtigkeit zu opfern. 

Engerer Spielraum war den übrigen Talenten beſchieden, die im Anfang 
des neuen Jahrhunderts, ungefähr gleichzeitig mit Eulenberg und Schmidt⸗ 
bonn, in Anknüpfung an den Sturm- und Drangſtil neues Drama zu ſchaffen 
ſuchten. Franz Dülberg (geb. 1873), der in ſeinen wirren und formlos 
zerlaufenden Erſtlingswerken „König Schrei“ (1905) und „Korallenkettlin“ 
(4906) doch durch ein paar Wendungen von großem balladiſchen Reiz be— 
ſtrickte, erwies ſich thematiſch allzu ſehr auf grobe und dabei ſentimentale 
Sinnlichkeit beſchränkt, als daß eine bedeutende künſtleriſch-formale Entwick— 
lung hätte zuſtande kommen können. — Otto Hinnerk (geb. 1870), der mit 
ſeinem herzhaft knurrigen Erſtling „Närriſche Welt“ (1899) in gute Shake— 
ſpeareſche Tradition zu greifen ſchien und in ſeiner Träumerkomödie, Graf 
Ehrenfried“ (1903, vgl. S. 258) zum mindeſten einen der ſchönſten erſten Akte 
geſchrieben hat, den die deutſche Luſtſpielbühne beſitzt, brachte doch weder hier 
noch in ſeinen zahlreichen ſpäteren Verſuchen die geiſtige Kraft und Klarheit 
auf, die nötig ſind, um ein dramatiſches Werk zu entſchiedener Wirkung zu 
führen. — Hans Kyſer (geb. 1882), der etwas fpater hervortrat und Einflüſſe 
von Hauptmann und Schnitzler mit ſolchen von Wedekind und Urvater Shake— 
ſpeare vermengte, erwies ſich bald als ein weſentlich eklektiſches Talent; ſeine 
Dramen („Meduſa“, „Titus und die Jüdin“, „Die Erziehung zur Liebe“, 
„Charlotte Stieglitz“) erſcheinen mit ihren blendenden Einzelheiten und 
vielen blaß konventionellen Übergängen doch mehr als Produkte eines 
ehrgeizigen literariſchen Temperaments, denn als Werke einer dichteriſch 
reinen Leidenſchaft. Man hat das Gefühl, daß die Formen hier vor dem 
Erlebnis ergriffen ſind, — darum bleiben ſie an ſo vielen Stellen hohl und 
zerbrechen. Kyſer iſt auch früh wieder verſtummt. Und eine Frau, Johanna 
Rademacher (geb. 1881), die 1911 durch die dramatiſch kraftvolle Sach⸗ 
lichkeit der Sprache in ihrem Erſtling „Johanna von Neapel“ überraſchte, 
iſt mit ihren ſpäteren Produkten doch wieder bei der kultivierteren Sambenz 
tradition angelangt. 


Noch muß von zwei Autoren der älteren Generation, die auf die kurz vor dem 
Weltkrieg einſetzende Bewegung der Jüngſten von Einfluß wurden, die Rede 
ſein. Zufällig erhält beider Bild durch je einen im vollſten Lichte der litera— 
riſchen Offentlichkeit ſtehenden Bruder verſchärfte Kontur. Heinrich Mann 
(geb. 1871) iſt ein Schriftſteller großen Formats, aber ein höchſt problema— 
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tiſcher Dichter. Im Gegenſatz zu Bruder Thomas (geb. 1875), deſſen innerſte 
Kraft die zärtliche Geduld iſt, mit der er aus etwas ſchmal und diinn zugeteiltem 
Lebensſtoff die dichteſte und bedeutſamſte Form zu entwickeln ſtrebt, iſt an 
Heinrich alles flackernde Ungeduld, großzügige Polemik und Agitation — Fresko— 
malerei um jeden Preis — häufig mit außerordentlich verdünnten und bröck— 
ligen Farben. Dieſer Temperamentsunterſchied hat ſich gegen Kriegsende 
bekanntlich mit der weltanſchaulichen Wendung auf internationale Gerechtig— 
keit einerſeits, nationales Selbſtgefuhl andrerſeits zu einem Bruderzwiſt 
von repräſentativer Bedeutung entwickelt. Kuͤnſtleriſch äußert fic) jener 
Gegenſatz ſo, daß ſich Thomas Mann vorſichtig in ſeiner Form hielt; ſeine 
pſychologiſch bedeutende Geſchichtsphantaſie „Fiorenza“ (1905) war trotz ihrer 
ſzeniſchen Form ſchwerlich dramatiſch ganz ernſt gemeint und iſt nur halb zu— 
fällig einmal auf die Bühne geraten. Er hat ſie ſpäter unter ſeine Novellen 
aufgenommen! Heinrich Mann dagegen, Romancier und Eſſayiſt, wurde von 
ſeiner wirkungslüſternen Ungeduld energiſch auf die Bühne getrieben, und 
hier war er techniſch, ganz wie in ſeinen früheren Romanen, durchaus ein 
Schüler der Franzoſen. Geiſtreich geſtellte Themen, z. B. in der „Schau— 
ſpielerin“ (19141), bleiben wirkungslos in der papierenen Steifheit des Dia— 
logs und den mit franzöſiſcher Handwerkskälte geſetzten Theatereffekten. Nur 
zuweilen, namentlich in manchen Einaktern („Variété“ 1911), gewinnt Heine 
rich Manns Stil etwas von der ſprunghaften Schärfe, die an Wedekind er— 
innert und die den Jüngſten ſo unſchätzbar wurde. Einen wirklichen Bühnen— 
erfolg hat Heinrich Mann nur einmal gehabt, durch ſein Drama „Madame 
Legros“ (1914). In dieſem Motiv aus der Vorgeſchichte der franzoͤſiſchen 
Revolution hat die Empörung über die moraliſche Korruption einer allgewal—⸗ 
tigen Herrſcherkaſte zuweilen wirklich ſtarken ſzeniſchen Ausdruck gefunden, 
aber die Wucht des Ganzen leidet an pſychologiſcher Übermotivierung im 
einzelnen, und die Sprache iſt in einer oft unerträglichen Weiſe franzöſiert. 
Von den ſpäteren Bühnenarbeiten Heinrich Manns hat keine, auch nicht das 
Napoleondrama „Der Weg zur Macht“ (1924), auch nicht die in den Ein— 
zelheiten ſehr witzige Schieberkomödie „Das gaſtliche Haus“ (1923) ſich recht 
auf der Bühne durchſetzen können. Wohl weil der Witz allzu kalt, das Tem⸗ 
perament allzu gewollt, die Grenzen zwiſchen Karikatur und Menſchendarſtel— 
lung allzu unſicher ſind. 

Heinrich Manns Einſatz in die neue Entwicklung, der übrigens aus ſeinen 
Novellen viel reiner und ſtärker als aus ſeinen dramatiſchen Verſuchen floß, 
war das außerordentlich heftige, die Wirklichkeit verdichtende, von birgerz 
feindlichem Ingrimm geſchärfte Tempo. Auf nahezu entgegengeſetztem Wege 
ſchien der jüngeren Generation einen Augenblick lang Carl Hauptmann 
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(48581920) wichtig. Dieſer ältere Bruder Gerharts wird einen außer— 
ordentlich intereſſanten Gegenſtand für jene Unterſuchungen bilden, die das 
Geheimnis menſchlicher Individualität durch Vergleichung namhafter Brüder— 
paare werden ergründen wollen. Denn Carl Hauptmann hat nicht nur in 
vieler Beziehung ganz denſelben ſeeliſchen Untergrund wie ſein Bruder — es 
ſind erſichtlich die gleichen Landſchafts- und Menſcheneindrücke, über die er 
als Stoff verfügt. Und doch wird ähnlich wie bei den Brüdern Mann hier 
aus dem Gleichen tief Verſchiedenes; nur aber kann man im Falle Haupt- 
mann kaum noch von einem Artunterſchied ſprechen. Es iſt ein Rangunter— 
ſchied. Es iſt der ſelten ſo groß und deutlich gezeigte Unterſchied zwiſchen 
dem Künſtler und dem Dilettanten. Der Dilettant iſt nicht etwa ein Mann 
von ſchwächerem Gefühl als der Künſtler. Eher im Gegenteil. Was dem 
Dilettanten fehlt, ift gerade die geiſtige Übermacht über das eigene Gefühl, 
die Kraft, dieſes Gefühl ſo zu beherrſchen, daß es ſich zu wirkſamer Form 
verdichtet. Bei Carl Hauptmann bleiben alle Konturen unklar, alle Ton— 
arten im Fluß, alle Stilarten im Übergang. Auch Gerhart Hauptmann 
weiß die Realität ſeiner ſchleſiſchen Welt, wo es ſein Gefühl gebietet, ins 
Märchenhaft-Phantaſtiſche zu ſteigern. Aber er weiß als Künſtler, daß die 
Zeichnung nirgends feſter, die Führung nirgends ſicherer ſein muß als dort, 
wo der Zuhörer die Stützen des eigenen Wirklichkeitsſinns verliert. Carl 
Hauptmann aber ſtellt das Verſchwimmende verſchwommen dar, und das 
Reſultat iſt Verwirrung. Man vergleiche einmal, mit wie planvoller Kraft 
im „Hannele“ die Wirklichkeit aufgelöſt, Schritt für Schritt die „Himmel— 
fahrt“ herbeigeführt wird, ſo daß wir die Überwirklichkeit wie eine Natur 
erleben, während in Carl Hauptmanns „Armſeligen Beſenbindern“ (1913) 
bei ganz ähnlicher Themaſetzung Traum und Wirklichkeit immerfort ſo durch— 
einander taumeln, daß man den Boden unter den Füßen verliert und vor 
angeſtrengtem Bemühen, die ſeeliſche Gegend zu rekognoſzieren, überhaupt 
nicht zum Genuß kommt. Ein ander Mal gleitet Carl, wenn er zum Beiſpiel 
in der „Austreibung“ (1905) das Thema des „Fuhrmanns Henſchel“ wieder— 
holt, aus Schwäche in ganz konventionelle Theaterwendungen ab; oder er 
zerbricht wie in der „Langen Jule“ (1912) mit einer durch nichts vorbereiteten, 
phantaſtiſchen Wendung den Stil. Wenn ſich ein Armenhaus zu einem 
Seelenraum geweitet hat, dann mögen Geiſter in ihm auftreten; ein Geſpenſt 
in einer beliebigen Bauernſtube bleibt ein Theatereffekt. Die flackrige Stilart 
Carl Hauptmanns hat vielleicht nur einmal eine künſtleriſch reine Wirkung 
ermöglicht — in dem „Tedeum“ „Krieg“ (1914), das unmittelbar vor dem 
Ausbruch der Weltkataſtrophe die Schrecken ſolcher Verwüſtung ausmalte 
und das im Taumeltanz halb allegoriſcher Geſtalten wirklich einen viſionären 
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Charakter gewinnt. Was den Jüngeren an dieſen höchſt ſchwankenden Haupt⸗ 
mannſchen Geſtaltungen verlockend ſchien und was hie und da einzelne Gruppen 
dazu brachte, Carl Hauptmann gar als das eigentliche und wahre Genie gegen 
den Bruder auszuſpielen, das war die offenkundige Lockerung der Form, das 
war das anarchiſche Element in ſeiner Kunſt, das Übergangszeiten immer 
als höhere Freiheit zu begrüßen geneigt ſind, ſelbſt wenn es wie hier nur 
ein Phänomen der Schwäche, der inneren Unfeſtigkeit, des Dilettantismus 
iſt. Auch daß (ganz gewiß als Zeichen dichteriſcher Schwäche) bei Carl 
Hauptmann das Wort ſich immer mehr in Stammeln löſt und ſchließlich 
ganz hinter der üppig ausgebauten Bewegungsphantaſie zurucktritt — der 
erſt nach ſeinem Tode geſpielte „Abtrünnige Zar“ (geſchr. 1914, aufgef. 24) 
iſt beinahe mehr ein Pantomimentext als ein Drama! — auch das mochte kurz⸗ 
ſichtigen Augen der Anfang einer neuen Kunſt ſcheinen, während es nur Auf— 
löͤſung einer alten war. Ein wirklicher Einfluß iſt bei aller zeitweiligen Ver— 
ehrung Carl Hauptmanns von ſeinen ſchwachen, ſchwankenden Formen nirgends 
ausgegangen. Wedekind bleibt von dieſer Generation der einzige, von dem 
ganz unmittelbare Wirkungen in dem Geſchlecht zu ſpuͤren find, das nun, ein 
Vierteljahrhundert nach der naturaliſtiſchen Empörung, ſich abermals zu einer 
revolutionären Maſſe zuſammenballte. 
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Im Jahre 1912 gelangte zum erſtenmal ein Preis der „Kleiſtſtiftung“ zur Ver— 
teilung. Sie war von einem kleinen Kreiſe von Kunſtfreunden ins Leben ge— 
rufen worden, zur Förderung der jungen Dichtung, in erſter Linie des Dramas. 
Man hoffte, die Schwächen der Schillerpreisorganiſation (vgl. S. 648), bet 
deren Kommiſſionsentſcheidungen in der Regel die wirklich ſtarken und neuen 
Begabungen ausfielen und man ſich durch Kompromiſſe auf irgendein mitt— 
leres Talent einigte, zu vermeiden, indem man in jedem Jahr einen Ver— 
trauensmann wählte, der vollig ſouverän den Preis zu verteilen hatte. Das 
Verfahren hat ſich einigermaßen bewährt; die Preisträger der Kleiſtſtiftung 
zeigen doch, ſo ſehr man über einzelne Entſcheidungen ſtreiten kann, ziemlich 
deutlich die Entwicklung an, die die dramatiſche Dichtung in dem letzten Jahr— 
zehnt genommen hat. Und daß nicht in jedem Jahr ein Dramatiker gekrönt 
werden konnte, ſondern dreimal ausgeſprochene Lyriker und Erzähler heran— 
gezogen werden mußten, iſt auch charakteriſtiſch und kennzeichnet die Schwäche 
des in dieſem Zeitraum tatſächlich vorhandenen Talents zur Erneuerung des 
Dramas. — Der erſte Vertrauensmann war wohl der beſte, der damals in ganz 
Deutſchland zu finden war. Der Mann mit dem leidenſchaftlichſten Kultur— 
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gewiſſen, dem geſchärfteſten Kunſtgefühl: Richard Dehmel verteilte den Preis 
an zwei junge Dichter: Hermann Burte und Reinhard Sorge. 

Burte (geb. 1879) war damals erſt durch einen Roman „Wiltfeber, der ewige 
Deutſche“ bekannt geworden, ein im Böſen und Guten beſonders deutſches 
Gedicht. Er iſt ſpäter auch mit Dramen hervorgetreten: da ſind außer Ein⸗ 
aktern ein „Herzog Utz“ (1913), ein „Katte“ 1914), ein „Simſon“ (1917). 
Alle bühnenmöglich, von einem großen perſönlichen Ernſt erfüllt und von 
Spuren echt dichteriſcher Kraft durchzogen. Aber alle im Gedanklichen ver— 
fangen und künſtleriſch ohne die letzte Freiheit von Einflüſſen der klaſſiſchen 
Jambentradition. — Erſcheint Burte im ganzen mehr als beachtenswerter 
Nachzügler einer großen Überlieferung, fo tft Sorge (4892— 1944) der 
typiſche Vorläufer einer kommenden Epoche, bedeutſamer als durch die eigene 
Leiſtung durch den Willen einer neuen Generation, die ſich in ihr ankündigt. 
Sein (allein weſentliches) Erſtlingswerk „Der Bettler“ (1912, aufgef. 17 
Berlin, Deutſches Theater) iſt ſicher eines der merfwiirdigiten Produkte, die 
je für die deutſche Bühne geſchrieben worden ſind. Es iſt im Grundmotiv 
und in vielen plattproſaiſchen Dialogſtellen kindlichſte Dilettantenarbeit. (Der 
Dichter ſelbſt, der ein Stück geſchrieben hat und es nicht anbringen kann, iſt 
Thema!) Aber dieſe Banalitäten werden dauernd unterbrochen von Zügen 
außerordentlicher Genialität. Da ſind Familienſzenen mit einem wahnſinnigen 
Vater und einer kranken Mutter, die von naturaliſtiſchem Grund ins Ekſtatiſche 
aufſteigen. Und dann gibt es Zwiſchenſzenen, in denen plötzlich die Realität 
und die Handlung aufhört und im Kegel eines Scheinwerfers monumental 
ſtiliſierte, geſpenſtiſch abgetönte Gruppen auftauchen; und Worte werden ge— 
ſprochen, deren lyriſcher Schwung die Form aller Erſcheinungen verflüchtigt, 
ihren letzten Sinn hervorſchweben läßt. Die ganze wirkliche Welt iſt un— 
dicht geworden. Geiſt, Viſion, Geſpenſt entquillt ihr bei jeder Bewegung. Der 
Dichter ſteht ſelber als Hauptfigur auf der Szene, und wie er hinblickt und 
und hinfühlt, ſo verändert ſich die gedichtete Welt: äußere Vorgänge werden 
zu inneren, innere zu äußeren. Und damit war in allem Weſentlichen das ge— 
geben, was man bald „Expreſſionismus“ nennen ſollte. — Der junge Sorge iſt 
bald nach dieſem Erſtlingswerk in den Schoß der katholiſchen Kirche auf— 
genommen worden. Damit aber hörte ſein Suchen nach einer neuen Lebens— 
formel auf. Wie ſein Geiſt ſich bei geprägten Glaubensſätzen beruhigen wollte, 
ſo taſtete auch ſeine Kunſt rückwärts zur Tradition des Miſteriums („Meta⸗ 
noeite!“ 1915). Und ein „König David“, den er ſpäter erſcheinen ließ, iſt 
— obſchon im einzelnen immer noch großartige dramatiſche Züge auftauchen — 
im ganzen durchaus in einem kirchlich rezitatoriſchen Stil gehalten; er bietet das 
mächtige altteſtamentariſche Thema nicht im Sinne eines perſönlichen neuen 
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Erlebens, ſondern exakt nach dem Kommentar des chriſtlichen Dogmas, und 
die Form ſtellt ſparſam gemeſſene Dialoge immer wieder zwiſchen höchſt aus— 
führliche Pſalmen und Prieſterſprüche. Mit dieſer ſpäteren Entwicklung ge— 
hört Sorge jener Bewegung zur Renaiſſance des katholiſchen Dramas an, 
von der noch zu ſprechen ſein wird. Mit jenem „Bettler“ bleibt er (ähnlich 
wie zu gleicher Zeit der Lyriker Georg Heym) ein Sturmvogel der allgemeinen 
literariſchen Bewegung in Deutſchland. 

Von den literariſchen Einflüſſen, die auf Sorge gewirkt hatten, war wohl der 
weitaus ſtärkſte der Strindbergs. Dieſer ſchwediſche Dichter, der ſchon zur 
Zeit des Naturalismus durch einzelne ſeiner Werke bekannt war, er begann 
jetzt nach einem Vierteljahrhundert in Deutſchland faſt dieſelbe Rolle zu ſpielen, 
die Ibſen für die Jugend der achtziger Jahre geſpielt hatte. Und zwar war 
es nicht der junge Strindberg, der als ein gewaltiger Rationaliſt gegen alle 
Schranken menſchlicher Willenskraft, vor allem gegen das Blut, das Geſchlecht 
und damit gegen das Weib gewütet hatte, — nicht der war es, der jetzt zur 
Macht kam. Es war der zweite Strindberg, der um die Jahrhundertwende 
Zuſammenbruch und geiſtige Umnachtung durchlebt hatte und dann wieder 
auftauchte, um mit der alten Berſerkerkraft, aber nun in Moll ſtatt in Dur, 
in dumpfer Anerkennung unbekannter, ſchickſalſchaffender Mächte die dra— 
matiſche Darſtellung ſeines Freiheitskampfes fortzuſetzen. Es iſt ſehr wahr— 
ſcheinlich, daß Strindberg im rein mediziniſchen Sinne nie wieder ganz normal 
geworden iſt; in ſeinen Kammerſpielen, ſeinen Myſterien, ſeinen Märchen 
der zweiten Epoche gibt es gar nicht ſelten Einzelheiten, deren logiſche Sinn— 
loſigkeit kein künſtleriſcher Zweck erklären kann. Aber im Ganzen dieſer Werke 
hat ein außerordentliches Genie die Krankheit ſelbſt zu einem Werkzeug des 
ſchöpferiſchen Willens gemacht. Die Zerſtörung der äußeren, kauſal ablaufen— 
den Welt wird ja zur Abſicht. Der Einbruch geheimnisvoller Mächte, die (zum 
Teil durchaus nach dem Schema des Verfolgungswahns) in den alltäglichſten 
Dingen ſtecken, wird ja das künſtleriſche Ziel. Am einflußreichſten dürften von 
all ſeinen Werken das dreiteilige allerperſönlichſte Beidtdrama „Nach Da— 
maskus“ und das „Traumſpiel“ geworden ſein, die beide im zweiten Jahr— 
zehnt des neuen Jahrhunderts die deutſchen Bühnen zu erobern begannen. 
Im Damaskusſpiel werden nahezu alle Geſtalten zu bloßen Spiegelungen des 
Dichters, des „Unbekannten“, der, ewig dem eigenen Ich nachjagend, ſeinen 
Kräften, Schwächen und Gefahren in immer neuen Viſionen begegnet. In 
Geſtalten, wohl bemerkt, deren Realität der Dichter nicht ausdrücklich aufhebt 
— dazu müßte er ja eine andere, echte Realität daneben ſtellen; ſie treten 
alle wie wirkliche Geſchöpfe auf, aber ſie verraten immer wieder in geſpen— 
ſtiſcher Weiſe, daß ſie Leben und Kraft nur aus der Seele des Unbekannten 
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empfangen. Und im „Traumſpiel“ wird unſere ganze ſoziale Welt als der 
Traum einer Göttertochter, die Menſchenlos erfahren will, vorbeigerollt; die 
Vorgänge werden nicht mehr nach naturwiſſenſchaftlichen Möglichkeiten, fon- 
dern in der unbegrenzten Freiheit des Traums nur noch nach Gefühlsaſſozia— 
tionen verknüpft. Ein Schloß wächſt wie eine Blume, ein Anwaltsbüro tft 
plötzlich eine Kathedrale, Fremde kommen mitten durch die Wand geſchritten, 
ja die Geſetze der Identität hören auf: eine Geſtalt kann, durchaus nicht als 
pſychologiſche Metapher, ſondern ganz eigentlich ſagen: „Ja, es iſt wahr, ich 
gehe noch immer dort (auf einer ganz andern Szene!) auf und ab.“ Es gehört 
natürlich eine ganz außerordentliche dichteriſche Kraft dazu, um nach Aus⸗ 
ſchaltung aller gewöhnlichen pſychologiſchen Hilfen ſolchen Gefühlsbildern 
doch die Kraft einheitlicher Wirkung zu geben. Die Möglichkeit, uns in dieſer 
Welt zu erhalten, ruht bei Strindberg in der ungeheueren Erfahrungs— 
fülle, mit der er jeden einzelnen Moment dieſer Traumflucht doch aus der 
Realität zu ſpeiſen weiß. Die Jugend aber kümmerte ſich viel weniger um den 
Realitätsgehalt der Einzelheiten, auf dem dieſe Geſamtwirkung ruht, als um 
den irrealen, irrationalen Charakter der ganzen Kompoſition. Vor allem, 
Strindbergs Wirkung war eine viel reiner äſthetiſche als die Ibſens. Es 
waren nicht dröhnende moraliſche Kampfrufe, ſondern reine Gefühlsbezau— 
berungen, die aus Stücken wie „Damaskus“ und „Traumſpiel“ wirkten. 
Unmittelbar dahinter aber ſtand freilich eine ganz allgemeine, ſoziale oder 
beſſer antiſoziale Zeitſtimmung. Die Luſt, die Wirklichkeit zu zerbrechen, in 
rein ſeeliſche Bereiche zu fliehen, ſie entſtammte bewußt oder unbewußt einer 
verzweiflungsvollen Kritik am Leben der beſtehenden Geſellſchaft. Die Seele 
wollte aus dieſem Staat, aus dieſer Wirtſchaft, aus dieſer Familie heraus in 
einen freien Raum. Die Spannung, die der ſchrecklichen Weltkataſtrophe 
voranging, der Zuſammenbruch, der namentlich für die deutſche und die öſter— 
reichiſche Geſellſchaft angeſagt war, drückten auf alle Nerven. Sie war es 
zuerſt, die ihren Ausdruck, ihre „Expreſſion“ verlangte. Und es war wiederum 
das Negative, dieſer verzweifelte Wille, das Beſtehende zu verleugnen und zu 
vernichten, was die Geiſter vereinte. So wurde es möglich, daß der Nihiliſt 
Wedekind, der Prieſter des reinen Körperglücks, in ſeiner wütenden Ver— 
neinung der beſtehenden Geſellſchaftsmoral von der jungen Generation nicht 
in erſter Linie als Gegenſatz, ſondern als Ergänzung Strindbergs empfunden 
wurde, der die körperliche Gebundenheit des Menſchen als ſeinen Fluch be— 
jammerte und zum mindeſten darum rang, an die erlöſende Kraft der reinen 
Seele zu glauben. Unmitttelbar von Wedekind ſtammten ja die weſentlichſten 


Talente ab, die kurz vor dem Weltkrieg einen neuen dramatiſchen Stil in 
Deutſchland ankündigten. 
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Ganz unmittelbar von Wedekind ſtammte geiſtig Carl Sternheim (geb. 
1878). Er hatte ſich recht merkwürdig mit einem vollkommen eklektiſchen, in 
hundert Farben myſtiſch ſchillernden Drama „Don Juan“ eingefuͤhrt. Das 
mit ſnobiſtiſchem Pomp gedruckte Buch erſchien 1909, und im Jahre 1912 ftel 
das Stic in einer Aufführung des Deutſchen Theaters geräuſchvoll durch. Dem 
„Don Juan“ folgte ein Luſtſpiel „Die Kaſſette“ (aufgef. 1911), das eine 
große Überraſchung bedeutete. Mit den geſchwollenen Feierlichkeiten des „Don 
Juan“ hatte es überhaupt nichts zu tun. Vielmehr ſchien es anfangs ein alter 
deutſcher Familienſchwank: Philiſterleute, die eine Erbtante belauern und 
allerlei erotiſche Bagatellen miteinander haben. Aber plötzlich wird eine ge— 
heimnisvolle Kaſſette (deren Inhalt in Wahrheit längſt der Kirche vermacht 
iſt) zum Dämon: von der Erwartung des Geldes toll gemacht, beginnen die 
Sternheimſchen Menſchen, Oberlehrer und Photograph, zu raſen; alle Bande 
irgendwelcher Scheu fallen von ihrem Benehmen, und von ihren Sätzen, die 
wie eine Geſpenſterjagd dahinſauſen, fallen alle irgendwie entbehrlichen 
Wörter, Präpoſitionen, Pronomina, Artikel weg; in lauter verkürzten 
Sätzen, ſchließlich in bloßen Ausrufen jagt der Dialog vorwaͤrts. — Und 
das iſt der Punkt, an dem Sternheims Bahn — auf der vorher nur noch 
ein durchaus uneigenes und unlebendiges ſentimentales Liebesdrama „Ulrich 
und Brigitte“ (gedr. 1908 liegt — in die Wedekindſche Tradition einmuͤndet. 
Dies Aufeinander- und Aneinandervorbei-Jagen entfeſſelter Leidenſchaften, 
dieſe gehetzte und verkürzte Sprache iſt allerdings ſchon bei Wedekind vor— 
gebildet. Und Sternheim ſchärft hieraus einen Dialekt der abgehackten Schnei— 
digkeit, der depeſchenartigen Präziſion, wie er in der Geſellſchaft des wilhel— 
miniſchen Deutſchland annähernd vorhanden war, wenn auch nicht in ſolcher 
Reinheit: eine Kreuzung aus der hochmütigen Schnoddrigkeit des junker— 
lichen Offiziersdeutſch und der gehetzten Saloppheit und kalten Geſchäfts— 
ſachlichkeit des Börſenmannes. Indem die Sprache alle Bindeglieder, alle 
ſinnlich malenden Adjektiva, jedes auf das Gefühl wirkende rhythmiſche Ge— 
füge aufgibt und bloß knappſter Orientierung dient, bekommt ſie einen ne— 
gativen Gefühlswert, verkörpert gewiſſermaßen die ſeelenloſe Gier, die rohe 
Kraftmeierei dieſer fallreifen Geſellſchaft. Was Sternheim nun in einem 
ganzen Zug von Luſtſpielen, die reich an ſatiriſchem Einfall und dramatiſcher 
Energie ſind, geſtaltet, das iſt ja auch die Hetzjagd dieſer Geſchöpfe „aus dem 
bürgerlichen Heldenleben“ — wie er ſeine Komödien genannt hat. In „Bürger 
Schippel“ (1913) klettert ein Prolet in die Bourgeoiſie — er kommt ſpäter 
in „Tabula raſa“ (aufgef. 1919) als Unternehmer wieder, der die Arbeiter— 
bewegung überlegen ironiſiert. In der Trilogie: „Die Hoſe“ (gedr. 1911) 
— „Der Snob“ (1914) — „1913“ (1915) ſehen wir eine Kleinbürger— 
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familie mit dem ſymboliſchen Ramen „Maske“ auf die ariſtokratiſch-groß— 
induſtriellen Höhen der modernen Geſellſchaft ſteigen. Bei jeder Wendung 
des Weges zerplatzen die moraliſchen Phraſen, die ſie mit ſich führen, wie 
Seifenblaſen, und „1913“ iſt der ſterbende Freiherr von Maske, bloß um 
ein beſtimmtes Geſchäft zum Scheitern zu bringen, plötzlich katholiſch gewor— 
den — ein Außerſtes geſchäftlichen Tricks. — Die wildwütende Jagd, auf der 
dieſes Geſchlecht jeden Widerſtand zerhämmert, kommt in dem gehackten Stern— 
heimſchen Telegrammſtil außerordentlich zur Wirkung. Hier, wo nicht mehr 
wie bei Wedekind ein tragiſches Pathos, ſondern grimmige Ironie die Fäden 
lenkt, wird der Stil beſeſſener Marionetten noch deutlicher und wirkſamer. 
Aber es liegt wohl der keineswegs ſeltene Fall vor, daß der Satiriker und 
fein Objekt trotz der gehirnlichen Überlegenheit des Spotters gar nicht weſens— 
verſchieden ſind. Sternheim iſt durchaus nicht frei von den Ketten dieſes ſeelen— 
loſen Großbürgertums, deren zu ſpotten ſeine Manie iſt. Es zeigt ſich in der 
abſoluten Ohnmacht, die er beweiſt, ſobald er irgendeinen Schritt ins Poſi— 
tive tun, ein lebendiges Gefühl aufrufen will. Er wird dann unglaublich 
kitſchig und banal, ſo in den Stücken „Perleberg“ (1917), „Die Marquiſe 
von Arcis“ (1919), „Manon Lescaut” (1924). Die ſeeliſche Dürre feiner 
Begabung ſpricht ja auch aus der großen Schnelligkeit, mit der ſein Stil zu 
einer toten Manier erſtarrte und die Sprache der abgehackten und umgedreh— 
ten Sätze aus einem Charakteriſierungsmittel zu einer unausſtehlichen und 
vielfach unentzifferbaren Sternheimſchen Privatſprache wurde. — Es wird 
immer erſtaunlich bleiben, daß — keineswegs hinterher, ſondern tatſächlich 
1913 — das Bild einer überreifen Geſellſchaft mit fo apokalyptiſchem Grimm 
gemalt wurde. Die Mehrzahl dieſer Komödien aus dem bürgerlichen Helden— 
leben werden in ihrer kalten, feſten Prägung, ihrer echt dramatiſchen Energie 
auf dem deutſchen Theater fortleben. Aber damit dürfte die Bedeutung Stern— 
heims fiir eine Geſchichte des deutſchen Dramas erſchöͤpft fein. 

Von ſehr viel größerem Umfang iſt das Talent Georg Kaiſers (geb. 1878), 
der ſicher zu den merkwürdigſten Erſcheinungen gehört, die in dem Bereich des 
deutſchen Theaters je vorgekommen ſind. (Womit noch keineswegs die Mei— 
nung ſeiner leidenſchaftlichen Anhänger beſtätigt iſt, die ihn zu der wichtig— 
ſten Perſönlichkeit der deutſchen Literatur, ja zu der überragenden Größe der 
geſamten geiſtigen Gegenwart machen). Dieſer Kaiſer hat in kaum zwölf Jahren 
nahezu 30 Sticke auf den deutſchen Theatermarkt geworfen und zwiſchen 
1913 und 22 mit nicht weniger als 21 Uraufführungen die Höchſtzahl im 
deutſchen Sprachgebiete erzielt. Ihr Zuſammenhang und ihre Reihenfolge 
bleiben durchaus undurchſichtig: fie find völlig verſchieden an Art und Wert, 
und die oft wiederholte Behauptung, die immer neu auftauchenden flachen 
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Komödien ſeien nur nachträglich redigierte Jugendarbeiten (Ahnliches hatte 
ſeinerzeit auch Raupach verſichert), ijt keineswegs unbedingt glaubwürdig. Da 
gibt es Luſtſpiele im harmloſeſten alten Familienſtil („Großbürger Möller“ — 
„Die Sorina“ — „Geiſt der Antike“), Verſuche eines Wedekind-Epigonen und 
Sternheim-Nachahmers („Rektor Kleiſt“ geſchr. 1905, aufgef. 18, „Der Zen— 
taur“, aufgef. 1917), ſogar eine ganz dilettantiſche Ibſen-Nachfolge mit Gerede 
von Alkohol und Vererbung fehlt nicht („Die Verſuchung“). Und dann wieder 
Stücke, die bei aller Verſchiedenheit doch immerhin eine eigenartige Handſchrift 
gemein haben: am früheſten zeigten boshaft ironiſche Dramen „Die jüdiſche 
Witwe“ (1911, aufgef. 210 und „König Hahnrei“ (1913, aufgef. 19) fo etwas 
wie einen perſönlichen Stil. Dort wurde das Judith, hier das Triſtan-Motiv 
in grelle ſexualpſychologiſche Beleuchtung geruͤckt. Auffallend war fofort ein 
außerordentlicher Sinn für das Szeniſch-Dekorative, und im Sprachlichen 
miſchte ſich in den Wedekindſchen Zynismus ſehr merkwürdig ein Element, 
das von Maeterlinck und dem umnebelnden Strom ſeiner pathetiſchen einfachen 
Sätze zu ſtammen ſchien. Dieſer Einfluß wurde völlig deutlich in dem Drama 
„Die Bürger von Calais“ (1914, aufgef. 17 Frankfurt a. M.), das nun unter 
gänzlicher Ausſchaltung des ſexuellen Motivs eine neue Geſellſchaftsethik: 
ſoziales Schöpfertum gegen ritterliche Kriegsmoral verficht. Im erſten Akt 
zeigt es einen wirklich großartigen dramatiſchen Kontraſt, verliert dann aber 
im Fluß einer unendlichen Rhetorik jede Wirkung. Seitdem wechſelt mit 
Stücken, die um rein ſexuelle Themen komponiert find (und bei denen in einigen 
Fällen eine geiſtig-ethiſche Pointe recht äußerlich angefügt wird), der Zug 
jener Dramen, in denen Kaiſer den ſozial verkümmerten, entſeelten Menſchen 
und ſeine Befreiung mit ſatiriſchem Ingrimm und prophetiſchem Pathos er— 
örtert: „Von Morgens bis Mitternachts“ (1916, aufgef. 17), „Die Koralle“ 
(1917) und mit ihr in lockerem Zuſammenhang die beiden Teile von „Gas“ 
(1918, 20, aufgef. 19, 20), „Hölle, Weg, Erde“ (gedr. und aufgef. 1919). 
Jedesmal wird das Thema mit feſſelnder Kraft angeſchlagen, das Problem 
geiſtreich und ſtark aufgerollt — und jedesmal erfolgt eine hilfloſe Löſung: 
die dramatiſche Leere wird am Ende mühſam von bloßer Rhetorik verſchleiert, 
irgendeine ſchöne Zukunft wird prophezeit. — Die Sprache dieſer Stücke ent— 
wickelt den Sternheimſchen Depeſchenſtil weiter, zuweilen in Prägungen von 
ſchlagender Energie, zuweilen aber in bloß abſtruſen, die deutſche Sprache 
verneinenden Verrenkungen. Entſcheidender als dies rein Sprachliche iſt 
das ſzeniſche Arrangement, die ſymmetriſche Aufteilung der Geſtalten und 
Gruppen, die durch einen ſehr klar berechneten Raum geführt werden. Im 
erſten Teil von „Gas“, wo alles Individuelle der Geſtalten zu reiner Typik 
ausgelöſcht iſt, ergibt dieſer Stil faſt monumentale Wirkungen, zumal in 
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jenem Maſſenakt, wo ein Milliardärsſohn die Gasbereitung (die hier ſoviel 
wie die industrielle Weltwirtſchaft bedeutet) einſtellen, die Menſchen aufs Land 
zurückführen will, während der Fanatismus des Ingenieurs ſie in den alten 
tödlichen Kreislauf zurückreißt. Der zweite Teil von „Gas“ iſt dann frei⸗ 
lich ſchon eine ganz mechaniſche, innerlich ſchwungloſe Wiederholung und 
Vergröberung des gleichen Motivs. — Aber der außerordentliche Theater— 
inſtinkt, der in all dieſen Stücken, den ſchwachen wie den ſtarken, den zyni— 
ſchen wie den pathetiſchen ſteckt, beſchützt dieſes merkwürdige Talent davor, 
ſich in einer beſtimmten Richtung totzulaufen. Er hat Stücke geſchrieben, wie 
„Europa“ (1915, aufgef. 20), eine geiſtreiche Ausdeutung der alten Stier— 
mythe auf die europäiſche Kriegskataſtrophe, oder „Gilles und Jeanne“ 
(aufgef. 1923) — wo er recht hanebüchen den Luſtmörder Gilles de Rais 
und die heilige Johanna d' Are zuſammenbringt — jedoch ſind dieſe faſt 
mehr Pantomimentexte als Dramen: die ſchön inſzenierte Bewegung iſt hier 
faſt alles, das Wort kaum mehr als Interpunktion. Mit dieſer wie faſt mit 
jeder Wendung ſeines Talents tritt Kaiſer beſtimmt oder beſtimmend in die 
jüngſte Entwickelung des deutſchen Dramas. 1923 hat dann der Unerſchöpf— 
liche ein Drama geſchrieben, das er mit böſer Ironie ein „Volksſtück“ nennt: 
„Nebeneinander“; da laufen von einem gemeinſamen kleinen Anlaß drei ver— 
ſchiedene Schickſale ab; in jedem Akt wechſeln in virtuoſem Parallelbau die 
Szenen dreier verſchiedener Handlungen, die ſich nie wieder berühren: der 
ethiſch aufgewühlte Menſch geht zugrunde, die Gemeinheit triumphiert protzig, 
das buͤrgerliche Mittelmaß findet freundlichen Ausgleich. Und alles bleibt 
ewig getrennt — ein grandioſes Sinnbild des hoffnungsloſen Nebeneinanders, 
in dem die Menſchen dieſer Geſellſchaft leben. „Kolportage“ (1924) gibt Kaiſer 
Gelegenheit, wildeſte Romaninſtinkte loszulaſſen und zugleich den Kultur— 
menſchen durch ihre Ironiſierung zu feſſeln. Die Geſchichte vom vertauſchten 
Grafenſohn wird ſehr amiifant, weil der in die feudale Wiege gelegte Vaga— 
bundenſproß dann alle „untrüglichen“ Merkmale echteſter Blaublütigkeit auf— 
weiſt. Leider entſpricht der Schluß wieder nicht dem ausgezeichneten An— 
fang, weil Kaiſer hier ein ernſthaft ſentimentales Intereſſe für ſeine doch ganz 
karikaturhaft angelegten Figuren beanſprucht. 

Kaiſers Talent hat offenbar ein Loch, und dieſes Loch iſt da, wo bei andern Men— 
ſchen das Herz ſitzt. Die Kraft, mitleidend teilzunehmen an der großen Schuld des 
Daſeins, dieſe tragiſche Grundkraft, von der Hauptmann, aber auch Ibſen 
und Hebbel, Kleiſt, Goethe und Shakeſpeare leben, ſie fehlt Georg Kaiſer ganz. 
Wer das erkennen will, blicke in ſein einziges Drama, das perſönliches Bekennt— 
nis enthält: Noli me tangere (1922) — Kaiſers Auseinanderſetzung mit jenem 
Schickſal, das ihn ins Gefängnis brachte. Der mit höchſter Präziſion gearbeitete 
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große Akt ſpielt in einer Gefängniszelle, und alle Geſtalten find nur mit Num— 
mern der Strafgefangenen gezeichnet. Die Nummer aber, die ſich im deutlich— 
ſten Bekenntnis als den Dichter Georg Kaiſer vorſtellt, läßt ihren Worten 
einen Hochmut, eine Selbſtgerechtigkeit, ein Gottähnlichkeits-Gefühl entſtrö— 
men, die das Blut in den Adern gefrieren machen. Es fehlt jeder Hauch der 
Bewußtheit, an der Schuld des Seins in irgendeiner Form teilzunehmen, 
und darum fehlt die Kraft des Mitfühlens, die Liebe dieſem ganzen Werk. 
Darum ſind bei Kaiſer alle Problemſtellungen ſo ſtark, ſcharf und zwingend 
und alle Löſungen fo unerlebt und rhetoriſch. Georg Kaiſer, der ſelbſt in merk— 
würdigen äſthetiſchen Bekenntniſſen den Unterſchied zwiſchen philoſophiſchem 
und dramatiſchem Dialog leugnet, das Drama eine reine Gedankenarbeit 
nennt und dekretiert: „Ziel des Seins iſt der Rekord“ . . . . er tft vielleicht 
wirklich der Theaterdichter, der für dieſes Maſchinenzeitalter repräſentativ ijt. 
Aber dann doch auch höchſt repräſentativ für ſeine ungeheure Schwäche: ſeinen 
Blutmangel, ſeine Seelenarmut. Keine Gehirnanſtrengung kann das erſetzen; 
aber ein neues Geſchlecht ſteht ſchon bereit mit Kräften, die aus tieferem Grunde 
ſteigen, dieſe Todkrankheit zu überwinden. 

Eine Merkwürdigkeit erſten Ranges in der Geſchichte des deutſchen Dramas 
wird Georg Kaiſer immer bleiben. Bernhard Diebold hat ihn ſehr glücklich 
einen „Denkſpieler“ genannt, und das iſt gewiß: der Held Achilleus im großen 
Heerbann der deutſchen Dichtung, den Kaiſer gern ſpielen möchte, der Mann 
mit der großen zornigen Seele — der iſt er nicht. Aber vom liſtenreichen 
Odyſſeus hat er viel. 


Sternheims Talent hatte eben den ihm vergönnten ſchmalen Gipfel erreicht, 
das Kaiſers hatte ſich eben erſt mit einigen, noch nicht voll charakteriſtiſchen 
Werken gemeldet, als die große Kriegskataſtrophe über die Welt und über 
Deutſchland hereinbrach. Alles, was an nervöſen Spannungen, an ſeeliſchem 
Ungenügen, an geiſtiger Unraſt in der Generation arbeitete und zu neuen 
Formen des Lebens, der Kunſt, des Dramas drängte, hing ja aufs engſte zu— 
ſammen mit einem Geſellſchaftszuſtand, der nun ſeine Unhaltbarkeit erwies 
und die Welt mit mörderiſcher Verwiftung überſchwemmte. So war es klar, 
daß der Kriegsausbruch mit der Kraft eines Treibhauſes alle Keime revolu— 
tionärer Formen, die irgendwo bereit lagen, zu jäher Entfaltung brachte. Daß 
die ſoziale Erſchütterung und die politiſche Tendenz fly die Kunſt von Übel 
ſind, iſt eine unhaltbare Legende. Zur Erregung eines ſchöpferiſch ſtarken 
Weltgefühls find fie zum mindeſten ebenſo berufen wie das religiöſe, das 
erotiſche, das landſchaftliche Erlebnis. Und hier wie dort handelt es ſich nur 
darum, daß der Dichter nicht in dem beſonderen Anlaß ſtecken bleibt, ſondern 
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in ihm wirklich das Symbol der ganzen Welt findet. Die beſte Kraft der na— 
turaliſtiſchen Bewegung war aus dem ſozialen Anteil gekommen. In der neuen 
Romantik wie in der Neuklaſſik war dieſer Antrieb ganz ausgeſchaltet worden. 
Nur Theaterſtücke am Rande der Literatur hatten noch einmal einen beſon— 
deren Erfolg, wenn ſie zur Freude des liberalen Bürgertums gegen den Mili⸗ 
tarismus proteſtierten, wie Franz Adam Beyerleins „Zapfenſtreich“ (1903), 
oder gegen den Klerikalismus, wie Ohorns „Brüder von St. Bernhard“ 
(1904). Mit dichteriſcher Leidenſchaft hatten ſolche mäßig temperamentvollen 
ſchriftſtelleriſchen Stellungnahmen nichts zu tun. Nun aber ſchwankte die allen 
gemeinſame ſoziale Erde und mußte wohl auch alle auf ihr lebenden Dichter 
erſchüttern. 
Zunächſt freilich begruben die Trümmer des Einſturzes auch einige der drama— 
tiſchen Führer. Reinhard Sorge, in deſſen Drama zuerſt der neue Stil ſich 
angekündigt hatte, fiel ſchon im erſten Kriegsjahre auf dem Schlachtfelde. Und 
ebenſo Auguſt Stramm (1874— 4915), den eine radikale Berliner Literaten 
gruppe in der Zeitſchrift „Der Sturm“ vor dem Kriege als großen Erneuerer 
für Lyrik und Drama angeprieſen hatte und auf deſſen wunderliche Produkte 
die ſpätere Bewegung ein paarmal zurückzugreifen verſuchte. Stramm hatte 
mit naturaliſtiſchen Zuſtandsbildern begonnen (z. B. „Rudimentär“ 1914), in 
denen das Stammeln und Stottern der Geſtalten noch durchaus Nachahmung 
der dumpfen Natur in Holz-Schlafſcher Tradition war. Wie in der Lyrik zur 
Aufhebung aller grammatiſchen Bindung, zur logiſch unverbundenen rhythmi— 
ſchen Aneinanderreihung ſtarker Worte, war er dann in ſeinen Szenen zu 
einem Dialog gekommen, der die Wedekind-Sternheimſche Entwicklung in— 
ſofern noch weit überbot, als er überhaupt nur noch aus einzelnen Ausrufe— 
worten beſtand. Mit „Ich!“, „Du?“, „Nein“, „Ja“, „Wer?“, „Wie!“, „So“ 
wird ſeitenlang der ganze Dialog beſtritten. Das iſt aber natürlich keine Ver— 
dichtung der ſprachlichen Kräfte mehr, ſondern eine ungeheure Verarmung; die 
Sprache ſchaltet ſich eigentlich ganz aus, ſie gibt nur noch Zeichen an für eine 
Pantomime, und das bedeutet immer, daß nur ganz elementare und grobe Vor— 
gänge zur Darſtellung gelangen. Als ſehr ſpät (1924) Reinhardt mit aus— 
gezeichneten Schauſpielern ein ſolches Stück: „Kräfte“ (gedr. 1915) tatfady- 
lich zur Darſtellung brachte, erwies es ſich als eine außerordentlich primitive, 
im Kern ganz naturaliſtiſche Eiferſuchts- und Mordgeſchichte, von der dann 
11 e Mimik eine zwar ſtarke, aber durchaus rohe 
irkung ausging. In noch ſpäteren Verſuchen (z. B. „Geſchehen“ gedr. 1916) 
5 dann Stramm freilich verſucht, auch mit der pantomimiſchen Phantaſie 
a ae an Ablauf zu brechen und kosmiſch Viſionäres in das ſoziale 
N piel zu miſchen. Dem raſenden Ungenügen der Zeit aber war auch 
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hier die Negation Hauptſache: die Betonung der Unzulänglichkeit alles Be— 
ſtehenden. Die bisher gültige Sprache wurde verneint, die bisher mögliche 
Bühne zertrümmert. Ob das, was zunächſt an die Stelle trat, Bereicherung, 
Fortſchritt, neues Leben oder nur eben Trümmer, Reſte, Verarmung bedeutete, 
das galt im Augenblick gleich. So zählte auch Stramm zu den Erregern des 
jungen Geſchlechts. 

Der offtzielle Durchbruch der jungen Generation geſchah erſt während der erſten 
Kriegsjahre, und zwar wiederum durch ein Produkt, das gewichtig für die 
Literaturgeſchichte iſt, aber in der Geſchichte der Dichtung federleicht wiegen 
dürfte: „Der Sohn“ (1914 gedr., aufgef. Dresden 16) von Walter Haſen— 
clever (geb. 1890). Dies Stück iſt inhaltlich primitiv, formal ein Pot— 
pourri. Da gibt es Wedekindſche Wüſtheiten und Hofmannsthalſche Lyrismen, 
Eulenbergſche Romantik und Strindbergſchen Spuk, Sternheimſche Zynismen 
und plötzliche ſeheriſche Ausbrüche, die ganz erſichtlich von dem jungen Sorge 
ſtammen. Es gibt bewußte Goethezitate und außerordentlich viel unbewußte 
Schillerzitate, denn Schillerſches Pathos taucht mit feiner ſtürmiſchen Aktivität 
in dieſem Augenblick (nach einer mehr als dreißigjährigen Geringſchätzung) 
plötzlich wieder als poſitiver Wert, als eine Erlöſung vom naturaliſtiſchen 
Druck vor den Augen der Jugend auf! So etwas wie die neuen „Räuber“ 
zu ſchreiben, den Schlachtruf einer „wider die Tyrannen“ empörten Jugend 
zu erheben, das ſchwebte Haſenclever ſehr deutlich vor. Aber: „das iſt alles 
viel zu talentvoll und geſcheit, zu beredt und bewußt, um für die ſieghafte Jugend, 
die es vorſtellen möchte, unmittelbar lebendig zu zeugen“ (Willi Handl). Die 
primitive Erfindung hatte gar nicht die Kraft, das große gewollte Pathos wirk— 
lich ſinnlich zu tragen: ein Sohn, der durchaus das Abiturium machen ſoll 
und nicht will, ruckt dem deſpotiſchen Vater aus, lernt „das Leben“ — in Ge— 
ſtalt eines revolutionären Klubs und einer Dirne! — kennen, wird zum Vater 
zurückgebracht und, träfe den nicht der Schlag, ſo würde der Sohn zum Vater— 


mörder. Und darauf behauptet er: 

Denn dem Lebendigen mich zu verbünden, 

Hab ich die Macht des Todes nicht geſcheut. 

Jetzt höchſte Kraft in Menſchen zu verkünden, 

Zur höchſten Freiheit, iſt mein Herz erneut! 
Der außerordentliche Augenblickserfolg dieſes Stücks aber war durchaus eine 
Funktion ſeiner Schwächen. Dieſe eklektiſche Form und dieſe primitive Hand— 
lung konnte jedermann leicht faſſen und dabei das Gefühl genießen, ein aller— 
neueſter Revolutionär zu ſein. Perſönliche Kraft Haſenclevers ſteckte nicht da— 
hinter. Das erwies mit größtmöglicher Klarheit ſeine weitere Produktion, die 
ein ununterbrochenes Experimentieren mit fremden Formen war: in „Anti— 
gone“ (gedr. 1917, aufgef. 19) wurde Sophokles' erhabenes Gedicht (das 
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an ſich ſchon pazifiſtiſch genug iſt!) zugunſten einer fauſtdick aufgetragenen 
Antikriegstendenz und im Zirkusſtil des damals von Reinhardt geleiteten 
„Großen Schauſpielhauſes“ brutaliſiert. In einem Drama „Die Menſchen“ 
(1918) arbeitet der vorher fo Redſelige plötzlich im ſtrengſten Stile Stramms: 
Pantomime mit Ausrufeworten! Im „Jenſeits“ (1920) bietet er einen groben 
Spuk als Metaphyſik an, und in der „Entſcheidung“ (1919) verſucht er ſich 
ohne viel Witz in grotesken Zeitkarikaturen. Aber ſo klar all dieſe Ohnmacht 
beweiſt, daß auch der jugendliche Enthuſiasmus des „Sohns“ nur willent— 
liche literariſche Erhitzung war, die geſchichtliche Wirkung bleibt unleugbar. 
Es war das erſte Stück der jungen Generation, das ſich auf den Bühnen 
Eingang verſchaffte, und der Schauſpieler Ernſt Deutſch, der in der Haupt⸗ 
rolle dieſes Stücks bekannt wurde, gab mit ſeiner ekſtatiſch hämmernden 
Sprachenergie und ſeinen ſprunghaften Gebärden den erſten Typus des neuen 
Schauſpielers für dieſe Generation ab. Zugleich trat Haſenclever mit Auf— 
ſätzen in der „Schaubühne“ und der ihm naheſtehende Kritiker Kurt Pinthus 
an anderen Stellen mit Abhandlungen hervor, die das neue Drama theo— 
retiſch zu begründen unternahmen. Sie verkündeten den ſubjektiven Charakter 
aller Figuren auf der Bühne: alle Geſtalten nur Spiegelung des einen Ich, 
das in der Mitte ſteht! und deshalb die Formen der Wirklichkeit für das ſzeni— 
ſche Geſchehen belanglos! — Dergleichen war freilich in großartiger Weiſe 
durch Strindberg in ſeinem Damaskusdrama gezeigt worden — ja die deutſche 
Literatur beſaß ein erhabenes Beiſpiel dieſer Art Dramatik in den Szenen von 
Fauſts Tod im zweiten Teil der Goetheſchen Tragödie. Aber die dichteriſche 
Sicherung dieſer Form beſteht in der Macht der Lebenserfahrung, die jeden 
einzelnen Strich dieſer unwirklichen Kompoſition mit Wirklichkeitsgehalt fuͤllt. 
Und ihre dramatiſche Sicherung beſteht in der ungeheuren kämpfenden Span— 
nung jenes Ich, das dieſe großen Dichter auf die Szene geſtellt haben. Wo 
dieſe beiden Sicherungen fortfallen, ergibt ſich nichts als ein völliger Rückzug 
des Dramas in die lyriſche Rhetorik, und das war denn auch tatſächlich die 
nächſte und häufigſte Folge. 

Durch Haſenclever und ſeinen Kreis bekam nun die nicht mehr ganz neue Be— 
wegung auch endlich einen Namen, was ja für Organiſation und Schlagkraft 
von höchſter Wichtigkeit iſt. Sie ward „Expreſſionismus“ getauft. Der Name 
kam von der Malerei her, deren naturaliſtiſche Periode im Impreſſionis— 
mus gegipfelt hatte. Die Jungen erklärten, daß die bildende Kunſt nicht dazu 
da ſei, Eindrücke der Außenwelt wiederzugeben, ſondern ein Gleichnis des 
eigenen Innern, Ausdruck perſönlichen Weltgefühls zu ſchaffen. Wenn das 
dem innerſten Gefühl entſpricht, ſo können ſehr wohl Pferde blau und Geſichter 
viereckig ſein. Nicht auf die ſinnliche Anſchauung, ſondern auf die ſeeliſche 
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Viſion komme es an. So entwickelte ſich die Malerei der „Expreſſioniſten“, 
und nach ihrem Gleichnis wurde nun auch expreſſioniſtiſche Dichtung, expreſ⸗ 
ſioniſtiſches Drama propagiert. Eins der ſtärkſten Talente der expreſſioniſti—⸗ 
ſchen Malerei, Oskar Kokoſchka, ſchrieb ſelbſt eine Reihe kleiner ſzeniſcher 
Dichtungen, die das Prinzip freieſter Geſtaltung von innen her auf das Drama 
übertragen wollten. Sie hatten freilich nicht entfernt die Kraft ſeiner Malerei; 
ſie erinnerten, ohne die gleiche pedantiſche Konſequenz aufzuweiſen, ſprach⸗ 
lich an Stramm, ſzeniſch an Scheerbarts „revolutionäres Theater“ mit ſeiner 
grenzenloſen phantaſtiſchen Beweglichkeit. Nur daß naturgemäß die ſzeniſchen 
Vorſtellungen mit einer viel raffinterteren Malerphantaſie ausgearbeitet waren. 
Was ſonſt mit dem Schlagwort des Expreſſionismus zugleich auf die Bühne 
drang, das war Überflutung aller Bewegungsmotive durch Lyriſches. In einem 
Verſuch der Dichterin Elſe Lasker-Schüler „Die Wupper“ (aufgef. 1919) 
ragen Bruchſtücke hartkantiger Realität geſpenſtiſch in den lyriſchen Nebel; 
in einem „Spiel vom Tod“ der Fürſtin Mechthilde Lichnowsky (1916) 
ſind die letzten Knochen des dramatiſchen Gerüſts erweicht, und alles ver— 
ſchwimmt im lyriſchen Dilettantismus. 
Einen ſtärkeren und eigneren Impuls erhielt die Bewegung erſt wieder im 
April 1918 durch die Aufführung der „Seeſchlacht“ von Reinhard Goering. 
Die erſte Dichtung, in der ſich, wenn auch noch in vorſichtiger Zurückhaltung, 
der beginnende Zuſammenbruch, die Auflöſung des deutſchen Kriegswillens 
abmalt: Matroſen an Bord eines Schlachtſchiffes im Begriff zu meutern und 
dann durch den Ausbruch der Schlacht doch wieder in kriegeriſche Ekſtaſe ge— 
riſſen, an den Geſchützen ausharrend bis zum Tod. In rhythmiſch gehobener 
Sprache Wechſelgeſpräche von feierlicher Wucht tauſchend, find dieſe feds 
namenloſen Matroſen nebeneinandergeſtellt. Man konnte dieſem Stil und 
ſeiner antinaturaliſtiſchen Rhythmik etwas wie klaſſiſche Würde nachſagen. 
Aber die dichteriſche Füllung des erhabenen Umriſſes war durchaus nicht dicht. 
Platteſte Proſa, gefühlloſe Gedanklichkeiten miſchen ſich recht oft in den pathe— 
tiſchen Schwung. Es gibt gräßlich abſtrakte Zeilen wie dieſe: 

Vielleicht, daß wir, was wir direkt nicht nennen können, 

an ſeinen Wirkungen erkennen 

und dann auch Worte dafür finden. 
Aus inhaltlichen und formalen Gründen übte Goerings Werk dennoch be— 
deutende Wirkung. Mit dem Hauptdarſteller der Berliner Aufführung Werner 
Krauß erfocht ein neuer Schauſpieler des expreſſioniſtiſchen Stils, der vor 
allen Dingen einer ungeheuer beherrſchten, fanatiſch maleriſchen Gebärden— 
ſprache mächtig war, ſeinen Sieg. Die Dichtung ſelbſt vermochte ihren aktuellen 
Reiz nicht zu überleben; fie t/t wohl heute ſchon ganz vom Buͤhnenſpielplan 
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verſchwunden. Und Goerings Talent ſcheint nach einigen weiteren flüchtig 
ſtizzierten Verſuchen endgiltig erſchöpft. Aber nachdem Haſenclever und 
Goering nun Bahn gebrochen hatten, ſtürzte mit dem Kriegsende und der 
Revolution eine Hochflut revolutionär akzentuierter Jünglingsdichtung — ex— 
preſſioniſtiſcher Form ſich nähernd — über die deutſche Bühne. 

In unzähligen Variationen, deren vollſtändige Aufzählung weder moglich noch 
lohnend iſt, marſchierte damals das Jünglingsdrama auf: Stücke, die ſich in 
allem Weſentlichen glichen wie ein Ei dem anderen. Jedesmal hatte der über⸗ 
aus junge Mann einen harten verſtändnisloſen Vater, ſollte ein Examen, ge— 
wöhnlich das Abiturium, machen und wollte nicht, entwich in das „Leben“, 
das in der Regel aus einem Nachtcafé, wenn nicht gar aus einem Bordell, zu— 
weilen auch noch aus einer revolutionären Volksverſammlung beſtand, und 
dann war ein neuer Erlöſer der Menſchheit fertig. Der Stil bemuͤhte ſich um 
den Nachweis von Modernität, indem er möglichſt grelle, an Straßenaus— 
drücken genährte Proſa mit lyriſcher Deklamation wechſeln ließ, und zuweilen 
auch den realiſtiſchen Bühnenrahmen durch irgendwelche Viſionen zerſprengte. 
Man muß aus dieſem dilettantiſchen Tumult nur die paar Geſtalten heraus— 
heben, die durch ihre Entwicklung oder ihre Möglichkeiten oder ihren äußeren 
Erfolg von der Menge ſich doch irgendwie unterſcheiden. Hanns Johſt (geb. 
1890), der mit ſeinem „ekſtatiſchen Scenarium“ „Der junge Menſch“ (1916) 
den denkbar reinſten Typus der eben geſchilderten Pubertätsdramatik darbot, 
ging ein Jahr ſpäter doch einen Schritt von dieſer ſchematiſchen Deklamation 
auf wirkliche Geſtaltung zu: ſein Drama „Der Einſame“ (1917) nahm (eine 
für die dramaturgiſche Richtung der Generation ſehr charakteriſtiſche Wahl!) 
den Dramatiker Grabbe zum Helden, ließ Szenen von einer etwa an Eulen— 
berg gemahnenden Farbigkeit entſtehen und in der Sprache etwas von der 
ſinnlicheren Energie des Sturms und Drangs auftauchen. Eine gleichzeitige 
Bauernkomödie „Stroh“ verhöhnte die Praktiken nicht weniger Agrarier 
während des Krieges witzig genug; aber von jener lebenſtiftenden Liebe, mit 
der Hauptmann noch ſeine ſkrupelloſeſten Gauner umfängt, war dabei nichts 
zu merken. Mehr Wärme des Kopfs als des Herzens zeigen auch Johſts ſpätere 
Produkte, fo die Komödie „Wechſler und Helden“ (1923), in der Johſt (einer 
der wenigen unter den jungen Poeten, die nicht für, ſondern gegen die Re— 
volution Stellung nahmen) die Typen der Verfallszeit verhöhnt, ſo das blaſſe 
Problemdrama „Der König“ und das Lutherſtück „Propheten“ (1923). — 
Einen weitreichenden Erfolg hatte von den Dichtern dieſer Gruppe nur der 
Oſterreicher Anton Wildgans (geb. 1886), ein zarter und im Perſönlichſten 
echter Lyriker, der aber in ſo ſpezifiſch bürgerlichen Gedankengängen und 
Empfindungen verhaftet war, daß ſein Verſuch, ſich in den ekſtatiſchen Zeitſtil 
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zu recken, zu merkwuͤrdig unechten, phraſenhaft aufgetriebenen Bildungen 
fuhren mußte. Aber gerade weil es in Stücken wie „Armut“ und „Liebe“ um 
Die ganz altbekannten Probleme der buͤrgerlichen Komödie ging und nur 
ſtatt innerlich anſpannender Energie immer eine weiche ſentimentale Dekla— 
mation einſetzte, ſobald das ſehr ärmliche bißchen Handlung abgelaufen war, 
gerade deshalb hatte der Expreſſionismus in Wildgans einen ähnlichen Er— 
folg wie in Sudermann der Naturalismus. In einer ſpäteren Arbeit Dies 
irae (aufgef. Wien Burgth. 1919) iſt die geiſtige Themaſetzung ſtärker als 
in den Theaterſtücken des Geldmangels oder erotiſcher Schwierigkeiten. Aber 
auch in dieſer Predigt wider die verantwortungsloſe Kinderzeugung iſt der 
Sprung von buͤrgerlich ſentimentaler Pſychologie zu kosmiſch-orgiaſtiſcher 
Rhetorik immer noch groß genug. 

Von anderen Singlingen aus dieſer Sphäre mogen noch die Namen von Paul 
Baudiſch, in deſſen wirren und unfreien Anfängen vielleicht doch eine echte 
Kraft liegt, und Hermann Kaſack genannt werden, der nach Stücken von 
höchſt undramatiſcher und gezierter Lyrik einen „Vincent“ (1924) geſchrieben 
hat, in dem er den ſeeliſch Einſamen (ähnlich wie Johſt durch Grabbe) durch 
den Maler Vincent van Gogh darſtellen will; dies Stück kann zum wenigſten 
durch die Art, wie der wild wirbelnde Strich des Malers in Sprache über— 
tragen iſt, als Talentprobe gelten. 

Eine wichtige neue Variation des Jünglingdramas bedeutete dann die „Wand— 
lung“ (aufgef. Berlin Nov. 1919) von Ernſt Toller (geb. 1893). Denn hier 
war nun mit aller Energie das revolutionäre Bekenntnis, die ekſtatiſche Ab— 
ſage an die buͤrgerliche Welt aus der privaten Sphäre genommen und in den 
ſozialpolitiſchen Rahmen geſtellt, als proletariſches Pronunciamiento gegen 
das Bürgertum. Zugleich gab dies Stück ein typiſches Bekenntnis für weite 
Kreiſe der jungen Intelligenz nach dem Kriege: die „Wandlung“ dieſes 
Friedrich, der durch den Krieg recht ins Herz der Volksgemeinſchaft zu wachſen 
glaubt und dann, vom Grauen der möͤrderiſchen Verwüſtung und von der 
enthüllten brutalen Selbſtſucht der Mächtigen abgeſtoßen, zum Revolutionär 
wird — dieſe Wandlung war das Schickſal fiir viele der Ernſteſten geweſen. 
Für das Erkämpfte, den Ernſt von Tollers Geſinnung ſprach zudem die Tat— 
ſache, daß dieſer leidenſchaftliche Bekenner das Stück im Frühling 1918 
im Militärgefängnis vollendet hatte — als einer der erſten Agitatoren gegen 
den Krieg in Deutſchland, und daß er als Teilnehmer an der Münchener 
Kommune ſeit dem Mai 1919 wieder im Gefängnis ſaß. So wirkte das Werk 
zunächſt vor allem als Dokument, obſchon oder weil es keinerlei dramatiſchen 
Schluß hatte, ſondern in eine Volksverſammlungsrede, in einen Aufruf zur 
Menſchenliebe, zur Bruderſchaft, zur Revolution auslief. Das Stück gelangte 
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auf der kurzlebigen, aber entwicklungsgeſchichtlich bedeutenden Berliner 
„Tribüne“ zur Aufführung. Hier war ſchon in der Architektur der alte Auf— 
bau der Illuſionsbühne verleugnet: es war nur ein Podium da, auf das 
kubiſtiſche Verſatzſtuͤcke zu bloßer Andeutung des Szenenbildes geſchoben wur— 
den, und der Regiſſeur Karlheinz Martin war beſtrebt, alle Geſtalten durch 
feierliche Haltung, muſikaliſche Stimmfuhrung, exploſive Entladung vom 
Realen abzurücken. Eine ganz auf rhythmiſche Gliederung geſtellte, auch 
ſzeniſch der Realität entrückte Aufführung hatte man ſchon ein Jahr vorher 
auf der Berliner „Volksbühne“ geſehen, als Immermanns Mythe „Merlin“ 
zum erſtenmal — faſt neunzig Jahre nach ihrer Entſtehung! — in der In- 
ſzenierung von Ludwig Berger auf die Bühne gelangte. Aber während der 
zeitloſe Tiefſinn dieſes Gedichts (vgl. S. 582f.) doch nur einer begrenzten Zahl 
von Menſchen zugängig war, ſicherte die ungeheure Aktualität von Tollers 
Stück dem neuen Stil hier einen entſcheidenden Erfolg. Dazu kam, daß in 
der Hauptrolle abermals ein charakteriſtiſcher Darſteller der neuen Generation 
ſich durchſetzen konnte: Fritz Kortner, der in einer Phyſis von bärenhafter 
Schwere ein ſchmetternd ſchlagkräftiges Stimmorgan beſaß und ekſtatiſchen 
Ausbrüchen von grandioſer Wucht gewachſen war; dieſer Kortner wurde 
ſchnell die wichtigſte ſchauſpieleriſche Stütze des neuen Leiters der Berliner 
Staatstheater, Leopold Jeßner und ſeines ſehr perſönlichen, dem expreſ— 
ſioniſtiſchen Willen verwandten Stils. Zurückdrängung alles auf bloße Illuſion 
Gerichteten in der Szenengeſtaltung wie in der Schauſpielerführung — alſo 
fort von Brahms grauem und Reinhardts farbigem Realismus, Gliederung 
eines möglichſt neutralen Raums für ſinnbildlich monumentale Gruppen— 
bildung und Durchbildung der Schauſpieler in Sprache und Bewegung zu 
großen rhythmiſchen Wirkungen, die an ſich über alle pſychologiſchen Details 
hinweg den Gehalt einer Dichtung ausdrücken ſollten. Wie Jeßner auf dieſe 
Art den Stil für Wedekind geſchaffen hatte, ſo ſchleuderte er jetzt Shakeſpeares 
Richard III in ein ähnliches rhythmiſches Raſen und verſuchte mit freilich 
fragwürdiger Wirkung Ähnliches an Schiller. Durch dieſe viel umkämpften 
Jeßnerſchen Theaterabende iſt für das Bewußtſein weiter Kreiſe der Expreſ— 
ſionismus auf der Bühne erſt geprägt worden. Er wurde nun zur Mode, er 
begann von der Theaterkunſt, die ihn weſentlich unter literariſchen Einflüſſen 
entwickelt hatte, auf die dramatiſche Literatur zurückzuwirken. 

Tollers literargeſchichtliche Bedeutung iſt jedenfalls weſentlich größer als ſein 
dichteriſcher Belang. Reichten die ſprachlichen Geſtaltungskräfte ſchon in 
der „Wandlung“ kaum aus, ſo war das folgende Werk „Maſſe Menſch“ 
(geſchr. Oktober 1919 im Feſtungsgefängnis Niederſchönefeld) für das edle 
Streben, im Revolutionsgetriebe die Kräfte der Liebe vom Rauſch der Gewalt 
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zu trennen, doch nur ein kümmerlicher, erfindungsarmer rhetoriſcher Ausdruck. 
Nicht nur die Technik, ſogar einzelne Motive aus der „Wandlung“ werden 
hier in Traumbildern wiederholt. Das Drama „Die Maſchinenſtürmer“(1922) 
begab ſich, romanhaft und deklamatoriſch wie es war, durch die Darſtellung 
des erſten engliſchen Weberaufſtandes in einen geradezu tödlichen Vergleich 
mit Gerhart Hauptmann, und in der Groteske „Der entfeſſelte Wotan“ 1923) 
iſt die Abhängigkeit von Wedekind ſo augenfällig wie in der gleichzeitigen 
Tragödie „Der deutſche Hinkemann“ die Abhängigkeit von Büchner — und 
in beiden die Schwäche eigener Erfindungsgabe. 

Daß das überwältigende Erlebnis von Krieg und Umſturz in dieſer Ge— 
neration zum Ausdruck drängte, war ebenſo natürlich, wie daß ſich dieſe Dinge, 
unüberſehbar und allzu nah, einer wirklichen dramatiſchen Formung noch ganz 
entzogen. Als kraftvoll lebendige, wenn auch nicht im expreſſioniſtiſchen Sinne 
neuartige Darſtellung eines Zeitproblems kommt faſt nur „Hans im Schnaken— 
loch“ (1917) von René Schickele in Betracht, ein Stück, das geiſtreich und 
herzhaft die Tragödie eines Elſäſſers bei Kriegsausbruch darſtellt. Spätere 
Stücke zeigen leider dieſe erhebliche Kraft durch allerlei expreſſioniſtiſche Ma— 
rotten und Geiſtreicheleien verwirrt. — Im übrigen gab es wirre Arrange— 
ments von Leitartikeln wie „Die Gewaltloſen“ des frühverſtorbenen Pazifiſten 
Ludwig Rubiner, undurchſichtige Symboliſtereien des ausgeſprochenen Ly— 
rikers Paul Zech („Verbrüderung“), pſychologiſch ſtärkere, aber ähnlich be— 
wegungsarme Ergiffe von Rudolf Leonhardt („Die Vorhölle “), proletariſche 
Oratorien wie „Freiheit“ von Herbert Kranz, die am eheſten als Nachfolge der 
Goeringſchen „Seeſchlacht“ anzuſprechen wäre. Da waren ſchließlich auch die 
lediglich vom Parteiprogramm durchſeelten, papierenen Redeſzenen des Kom— 
muniſten Franz Jung und des nicht im gleichen Grade unbegabten Karl 
Wittvogel. Mehr Menſchliches vom Leiden und Kämpfen des Proletariats 
als dieſe alle zeigte Alfons Paquet (geb. 18810 in ſeiner Dramatiſierung der 
Chicagoer Streiktragödie „Fahnen“ (aufgef. 1924) und ſtellte das Ringen 
und Erliegen der einzelnen Führer mit ehrlichem und einfachem Gefühl 
dar. — Als Dokument der Geſellſchaftskataſtrophe übertrifft ſchließlich alle 
ſzeniſchen Verſuche weit das rieſige Buch von Karl Kraus: „Die letzten Tage 
der Menſchheit“ (1922; Epilog aufgef. Wien 23). Dieſe „Tragödie in fünf 
Akten“ iſt freilich kein Drama, ſondern eine ganz einzigartige Miſchung von 
dokumentariſchen Belegen, leidenſchaftlichen Plaidoyers, ingrimmigen Sa— 
tiren und ſchmerzhaft lyriſchen Phantaſien — ein Werk, das nur durch den 
gemeinſamen zeitgeſchichtlichen Antrieb, nicht durch die Formgebung mit den 
dramatiſchen Verſuchen der Generation zuſammenhängt. 

Eine beſondere Variante des perſönlichen und ſozialen Bekenntnisdramas 
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lieferte Fritz v. Unruh (geb. 1885). Er war ſchon vor dem Krieg mit einem 
Drama „Offiziere“ (1912) hervorgetreten, deſſen erſte Akte durch eine un— 
gewöhnliche Lebendigkeit der einzelnen Kaſinofiguren und durch ein mitreißend 
ſtarkes Gefühl für die Tragik dieſer Berufskrieger im Frieden feſſelten. Dann 
verlief ſich das Stück — die Offiziere in einen Kolonialkrieg nach Afrika ver— 
ſchiffend — in eine unintereſſante Variation des „Prinzen von Homburg”. 
Es folgte ein Drama „Prinz Louis Ferdinand“ (gedr. 1914, aufgef. 24), das in 
Einzelheiten von Leben blitzte; aber die im Sturm- und Drangſtil hingefegten 
Szenen ſchloſſen ſich kaum zu erkennbar klarem Sinn zuſammen. Der Krieg 
hat dann dieſen altpreußiſchen Offizier in ſchwere Konflikte geſtürzt, ihn zur 
Abſage an alle Ideen des Schwertadels getrieben, zum Herold einer neuen 
Kultur der Freiheit, des Friedens, der Liebe gemacht. Aber die Berechtigung 
der heute weit verbreiteten Meinung, daß dieſe menſchlich ſchöne und mutige 
Entwicklung zugleich einen großen dramatiſchen Dichter hervorgebracht habe, 
iſt zweifelhaft. Schon den begabten Erſtlingswerken Unruhs fehlte geiſtige 
Organiſation; ſie trat auch jetzt nicht ein, wo der leidenſchaftliche Wille, die 
Zeitprobleme zu löſen, ſeinen Geſtalten den prachtvoll realiſtiſchen Umriß 
nahm und ſie zu pathetiſchen Allegorien aufblies. Nach dem ganz aus lyri— 
ſchen Reflexionen zuſammengeſetzten Gedicht „Vor der Entſcheidung“ (geſchr. 
1914/15, gedr. 19) folgte die Tragödie „Ein Geſchlecht“ (geſchr. 1915/16, 
gedr. und aufgef. 18), die als der erſte Teil einer Trilogie gedacht iſt, von 
der als zweiter Teil das Spiel „Platz“ (aufgef. 1920) vorliegt. Ein jugend— 
liches Empörerdrama voll exzentriſch geſteigerter, aber an ſich banaler 
Motive: „Stürme“ — aufgef. 1923 — gehört nicht in dieſe Reihe.) Die Tra— 
gödie „Ein Geſchlecht“ treibt in typenhaftem Umriß drei „Söhne“ und eine 
„Tochter“ zur Empörung wider die „Mutter“, die ſie in dieſe Zeit der Greuel 
hineingeboren hat. Hier wollten viele den Anfang einer großen neuen Dra— 
matik erblicken; aber es ſcheint fraglich, ob das ununterbrochene Fortiſſimo 
dieſer wirr gedachten, nicht lebendig gefühlten Geſtalten uns mit dem Klang 
lebendigen Geiſtes befreien kann — wie es fraglich bleibt, ob dieſe mit un— 
endlichen Bildern fieberhaft überfüllte Sprache ein Ausdruck dichteriſcher 
Kraft iſt: 


Die Welt war ſo zertreten und zerſtampft, 
daß ſie zu Leichen brach und meine Knie 
im Schreck von ſchnell verſtummten Mäulern — froren! 


. . . und alle Schleuderglut der Sinne irrt 
wie Wirbelſturm durch Trümmer, die ich ſchuf. 


Dieſe ineinandergeſtopften Bilder erzeugen wohl das Gefühl einer dumpf 
kreiſenden Unklarheit, aber ſie ſchenken niemals das ſeeliſche Glück, mit dem 
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ein geiſtig und muſikaliſch durchgeführtes Bild uns als Ausdruck dichteriſcher 
Leidenſchaft ſegnen kann. Die Zukunft dürfte in Unruhs dramatiſchen Ge— 
dichten eher ein Fieberſymptom als eine vorwärtsführende Geſtaltung der 
Zeitſeele erblicken. 
An dem unverhältnismäßig großen Erfolg Unruhs hatte einen weſentlichen 
Anteil die Tatſache, daß hier ein Mitglied älteſten preußiſchen Staats- und 
Heeresadels ins Lager der neuen Zeit überging. Die Aſſoziation mit Kleiſt 
ſpielt ſicher in der modiſchen Schätzung Unruhs ihre große Rolle — eine ſo 
bedenkliche Folie der Stil dieſes Einzigen für Unruhs Dramen bildet. Dabei 
war Unruh nicht der einzige junge Mann ſeiner Kaſte, der von geiſtiger Be— 
drängnis ſich zu dramatiſcher Auseinanderſetzung getrieben fühlte. Joachim 
v. d. Goltz (geb. 1892) hatte unter dem Titel „Die Leuchtkugel“ Kriegsſzenen 
von ergreifendem inneren Ernſt der geiſtigen Erörterung geſchrieben, dann 
in „Vater und Sohn“ (1922) den Konflikt des jungen Fritz mit Friedrich 
Wilhelm J dramatiſiert — voll großartiger Kraft in einzelnen Szenen, im 
ganzen ohne die letzte Knappheit und Klarheit. Dieſe typiſche Preußentragödie 
(vgl. S. 616) tft übrigens unmittelbar vor Kriegsausbruch ſchon von Emil 
Ludwig, von Burte und Paul Ernſt neu gedichtet worden. Während des 
Krieges machte Hermann v. Bötticher (aus hannoverſchem Adel) den groß— 
zügigen Verſuch, das ganze Leben Friedrichs d. Gr. als eine einheitliche Tra— 
gödie der Entſelbſtung zu geſtalten. Das zweiteilige dramatiſche Gedicht ent— 
hielt außerordentliche Talentproben und erregte Erwartungen, denen der Ver— 
faſſer bisher mit einigen halb expreſſioniſtiſchen Zeitſtücken, die viel zu wenig 
Abſtand von ihrem Stoff hatten, noch nicht entſprochen hat. 


Für die Fortführung der expreſſioniſtiſchen Formverſuche im Drama waren 
belangvoller andere Autoren, deren Intereſſe minder leidenſchaftlich von der 
Erörterung des ſozialen Zeitproblems in Anſpruch genommen waren, die ſich, 
in ſehr verſchiedener Art freilich, dem zeitloſen Problem des Menſchen zu— 
wandten. Hier iſt, wenn nicht an künſtleriſcher Kraft, ſo ganz gewiß an gei— 
ſtiger Konſequenz die bedeutendſte Erſcheinung Paul Kornfeld aus Prag 
(geb. 1889). Er proklamierte das reine Seelendrama: „Überlaſſen wir es 
dem Alltag, Charakter zu haben, und ſeien wir in größeren Stunden nichts 
als Seele. Denn es iſt die Seele des Himmels, der Charakter aber allzu 
irdiſch. . . . Die Pſychologie ſagt vom Menſchen ebenſowenig aus wie die 
Anatomie“ — deshalb Abwendung von aller pſychologiſchen Linienführung, 
von allen Feinheiten der Charakteriſierung und Motivierung! Nur in ihrem 
zentralen Seelenverhältnis, in ihrer Diſtanz vom Göttlichen, ſozuſagen mit 
ihrem ſpezifiſchen religiöſen Gewicht ſind die Geſtalten wertvoll. In den 
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beiden Dramen, die Kornfeld in dieſem Sinne durchgeführt hat, „Die Ver— 

führung“ (aufgef. 1918) und „Himmel und Hölle“ (aufgef. 1920) bedeuten 
deshalb alle Geſtalten nur Grade der Seelenhaftigkeit — von dem aus der 

Sehnſucht zum Unbedingten lebenden Werther-Menſchen Bitterlich bis zu 

jenem Joſeph, den er erwürgt, weil Joſeph der Philiſter, die entfeelte Kreatur 

an ſich iſt, von dem „Grafen Ungeheuer“, der aus Mangel an Mut zur eigenen 

Seele zwiſchen ganz Gutem und ganz Schlechtem in furchtbaren Kurven ge— 

ſchleudert wird, bis zu jenem Jakob, der als Ankläger Gottes alles Menſchen⸗ 

leid konzentriert, und bis zu der Gräfin Beate, die durch höchſtes Leid ver⸗ 

klärt und ganz göttliche Seele geworden, dieſe dunkle Stimme noch übertönt. 

Es iſt ein Konzert übergangsloſer Seelenausbrüche, das in höchſter Deutlich⸗ 

keit die Schule des Meiſters verrät, der überhaupt allgemach der ſtärkſte Bez 

weger dieſer Generation wurde: des Ruſſen Doſtojewſkij. Freilich von dem 

unerhörten Maß pſychologiſchen Kennens und Könnens, dem unerſchütter— 

lichen Fundament von Doftojewffijs uͤberpſychologiſchen Harmonien waren 

all ſeine deutſchen Jünger ſehr weit entfernt. Kornfeld hielt die Handlung 

ſeiner Seelenſymphonien bewußt primitiv, um ſeine Gleichgültigkeit gegen 

alles pſychologiſch Raffinierte zu unterſtreichen. Aber ob dieſer Verzicht auf 
alle feinere Ausgeſtaltung des ſinnlich-ſeeliſchen Elements ſo ganz freiwillig 

war, das ſchien von vornherein fraglich und wurde es noch mehr angeſichts 

der folgenden Produkte des Autors: eines erotiſchen Utopienſtücks „Der ewige 

Traum“, das eine ſo froſtig kindliche Verſtandesſpielerei iſt wie alle ſzeniſchen 

Utopien, und der Charakterkomödie „Palme oder der Gekränkte“, wo plötzlich 

das älteſte Luſtſpielſchema der ehrwürdigen Abſtammung Menander-Plautus— 

Molière-Holberg uſw. wieder auftaucht und mit leidenſchaftsloſem Geſchick 
gehandhabt wird. 

Den Verſuch, die körpergewohnte Schaubühne zu einem Schauplatz rein ſee— 

liſcher Vorgänge zu machen, wurde noch auf mannigfachſte Art angeſtellt. Korn— 

felds Landsmann Max Brod (geb. 1884) hatte ſchon 1913 mit einem lyriſchen 

Akt „Die Höhe des Gefühls“ verſucht, den Stil der Hofmannsthalſchen Ein— 

after vom Skeptiſch-Klagenden ins Verzückt-Gläubige zu wandeln. Aber bei 

ſeinen weiteren Verſuchen blieb Brod meiſtens in einer recht unfruchtbaren 

Mitte zwiſchen pſychologiſchem Realismus und viſionärer Ekſtaſe ſtecken, wenn 

auch einige dieſer Stücke (namentlich „Eine Königin Eſther“) ſchöne Einzel— 
heiten aufweiſen. Schließlich iſt er bei äußerſt herkömmlichen und bequemen 
Theaterſtücken gelandet. („Clariſſas halbes Herz“). — Andere Schriftſteller 
wanderten den Strindbergſchen Nebelweg nach Damaskus: Franz Theodor 
Cſokor (geb. 1885, „Die rote Straße“), Will Erich Peukert („Paſſion“), 
der jungverſtorbene Hans Kaltneker in dem urchriſtlich eingeſtellten Ar— 


Expreſſionismus 803 


beiterdrama „Das Bergwerk“ (aufgef. Wien 1923) und der viſionärem Stil 
ſich ſchwer bequemenden Tragddie der Homoſexualität „Die Schweſter“ 
(aufgef. Wien 1923). Noch viel radikaler gebardete ſich Friedrich Wolf. Er 
ſchrieb zunächſt ein Stück „Das biſt Du“, im Kern eine keineswegs originelle, 
doch im ſüddeutſchen Dialekt kraftvoll durchgeführte Liebestragödie — aber 
mit einem Vorſpiel und Nachſpiel der abſoluten Weſen im leeren Raum und 
durch Stimmen der Möbel und Geräte (vgl. S. 499) myſtiſch gefärbt. Ein an— 
deres Groteskſpiel, zum Teil ganz witzig, in äußerſter Verhöhnung des ſozialen 
Menſchen die Wedekindſche Karikatur fortentwickelnd, dann aber ins Revolu— 
tionäre und tragiſch Metaphyſiſche gereckt, nennt ſich „Der Unbedingte“ mit 
dem mehr als fofetten Untertitel „Ein Weg in drei Windungen und einer 
Überwindung“, und unter dem Perſonenzettel heißt es: „Einzelne Perſonen 
gehen ineinander über“ (alſo wie in Juſtinus Kerners Schattenſpielen) — mehr 
kann vom dreidimenſionalen Schauſpieler nicht gut verlangt werden! Aber 
nach dieſen Verſuchen, „die Welt und ihre diesbezüglichen Beziehungen auf 
den Kopf zu ſtellen“, mauſerte ſich Wolf nach einigen Übergängen zu dem 
kräftigen, aber durchaus in den üblichen Theaterformen gehaltenen Bauern— 
kriegsſtück „Der arme Konrad“ (1924). — In einem den Wolfſchen Unbe— 
dingtheiten verwandten Karikaturſpiel „Methuſalem“ (1922, aufgef. 24) pro— 
klamiert Iwan Goll ganz ähnliche Prinzipien für die Groteske wie Kornfeld 
für das Pathos: „Nicht Charaktere mehr, ſondern die nackten Inſtinkte.“ 
Und er bringt es in dieſer Technik immerhin ſo weit, daß die drei Inſtinkte, 
die ein Individuum in ſich beherbergt, als gleichausſehende Masken mit den 
Etiketten Ich — Du — Er auf den Hüten nebeneinander auftreten. — Der 
Deutſch⸗Ruſſe Gregers Jarchow hat einen in ſeinem äſthetiſchen Wider— 
ſinn ganz intereſſanten, an Kaiſers „Nebeneinander“ erinnernden Einfall, 
indem er zwei völlig verſchiedene, durch nichts miteinander zuſammenhängende 
Handlungen aktweiſe abwechſeln läßt. Offenbar in der Meinung, daß ſie wie 
die Sätze einer Symphonie, nur durch ihre verſchiedene Stimmung eine rein 
muſikaliſche Einheit erzielen könnten. — Fred Antoine Angermayer ſchließ— 
lich, Schüler Sternheims mit ſeiner rohen „Komödie um Roſa“ und ekſtati— 
ſcher Prophet Kaiſers, ſteigert in einem Drama „Raumſturz“ ein Motiv aus 
Kaiſers „Gas II“ nicht nur dahin, daß der übermenſch durch ſeine wunder— 
bare Erfindung gleich das ganze Menſchengeſchlecht vernichtet; er macht noch 
einen Akt im Chaos, wo der „Erfinder“ mit Gott (beide durch bunte Lämpchen 
im dunkeln Raum markiert) ringt und durch ſeine Willensmacht von ihm 
erreicht, daß die ganze Schöpfung ins Nichts zurückgenommen, Gott ſelbſt als 
bloßer Menſchengedanke aufgelöſt wird. Dann ſagt der tote Erfinder: „Ich 
traumletzter Wille entdenke mich!“ Hierauf verliſcht er; „ſekundenlange Ur— 
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ftille, Vorhang ſenkt ſich uber dem Chaos“. Damit ſenke ſich der Vorhang 
über dem dramatiſchen Chaos — über den verzweifelten Verſuchen nämlich, 
dem Problem der Seele auf außerdichteriſche Weiſe mit dem ſzeniſchen Apparat 
beizukommen! Denn darauf läuft all dieſes Wiiten gegen die reale Illuſion auf 
der Bühne hinaus: man mochte das Unſichtbare in irgendeiner Form doch finn- 
lich ſichtbar machen. — Mit dem unſinnlichen Mittel ſprachlicher Bezauberung 
haben die dramatiſchen Dichter das in Wahrheit immer vermocht. 

Simmel hat vom Expreſſionismus die tiefe Definition gegeben, er ſei ein Aus— 
druck des Willens, das Leben abſolut, jenſeits all ſeiner Inhalte zu erfaſſen. 
Dieſem Bedürfnis nach dem Abſoluten dient wohl gleichmäßig jede Zerſtörung 
des Organiſchen durch Verſelbſtändigung der Lebenselemente — gleichviel, 
ob das in der Richtung auf die reine Seele oder auf den reinen Körper ge— 
ſchieht. Und ſo erklärt es ſich, daß in dieſer Generation die Krämpfe der 
völlig entkörperten Seele ſich unmittelbar und in beſter Kameradſchaft neben 
den Orgien des ganz entſeelten Körpers finden. Das Antiorganiſche iſt die 
tiefe Gemeinſamkeit. Den äußerſten Punkt in der Verabſolutierung des Morz 
pers bedeutet hier das dramatiſche Buch „Paſtor Ephraim Magnus“ (gedr. 
1919) von Hans Henny Jahnn (geb. 1894), das zur Beſtürzung vieler 1920 
durch den Kleiſtpreis betont wurde. Hier werden nicht nur alle irgend er— 
denkbaren Greuel der Gerualitat losgelaſſen — der Körper in all feinen 
Funktionen bildet ein vollig abſolut genommenes Problem, und im durchaus 
methodiſchen Wahnſinn geht der letzte Kampf des Paſtors darum, die toten 
Körper ſeiner Geſchwiſter vor der Verweſung zu bewahren! Das Jahnnſche 
Stück, dichteriſche Situationen nur hin und wieder in der Art der Lenz und 
Klinger andeutend, beſteht im weſentlichen aus wütenden Diskuſſionen von 
grauſiger Breite — ein philoſophiſcher Dialog, den man ſich etwa vorſtellen 
kann, wenn man annimmt, daß Wedekind im Grunde nicht ein Künſtler, ſon— 
dern ein doktrinärer Teufelsprieſter geweſen ſei. Das Buch Jahnns als 
kulturgeſchichtliches Dokument im Giftſchrank der Menſchheit aufzuheben, 
mag ſeine Berechtigung haben; die weiteren Variationen ſeines gräßlichen 
Themas, die er geliefert hat, muß man in jedem Sinne für entbehrlich 
halten. — Nicht durch den Zwang ſolches grauſig düſteren Körperglaubens, 
ſondern mehr negativ durch den Mangel ſeeliſch zureichender Erfahrung bei 
ſtark entwickeltem literariſchem Geltungsbedürfnis ſind die phyſiſchen Greuel 
in den Stücken von Arnolt Bronnen (geb. 1895), dem Sohn Ferdinand Bron— 
ners (ogl. S. 726), zu erklären. „Vatermord“ (1920) wie „Anarchie in Sil— 
lian“ (1924) bieten eine unglaublich ſtumpfſinnige Kette von Gewalttätigkeit, 
dort zwiſchen Vater und Sohn, hier zwiſchen Mann und Weib und den Rivalen 
um ein Weib. Ein gewiſſes energiſches Tempo in der Dialogfuͤhrung, das 
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namentlich in dem zweiten Stück zunächſt einigen dramatiſchen Eindruck macht, 
verliert angeſichts der völlig ſinnloſen Häufung und Wiederholung rein phy— 
ſiſcher Gewalttätigkeiten ſehr bald jeden Reiz nicht nur auf die Seele, ſondern 
auch auf die Nerven. Die Brutalität iſt hier nicht Konſequenz eines licht— 
loſen Glaubens wie bei Jahnn, ſondern kokette Literatur, die ſich aus allen 
möglichen Quellen nährt — namentlich auch aus der Pſychoanalyſe Freuds, 
deren theoretiſche Ausartung in der Generation überhaupt ein weitverbreitetes 
Mittel zur Sexualiſierung jedwedes ſeeliſchen Geſchehens bildete. Wie ganz 
literariſche Willkür, wie ganz und gar Bluff die Brutalitäten Bronnens ſind, 
iſt an den banalen Allegorien, den völlig blutloſen Verſen in ſeiner „Geburt 
der Jugend“ (1922) mit Händen zu greifen. Von dem angeblichen Übermaß 
ſinnlichen Erlebens, das ſich in jenen Kraftproduktionen hätte austoben 
müſſen, iſt hier auch kein Hauch; alles iſt unfruchtbare Gehirnanſtrengung. 
Das naturloſe Stampfen dieſer erquälten Brutalität für den Rhythmus einer 
mächtigen Natur gehalten und als ausreichenden Erſatz für Phantaſie, Geiſt, 
Seele, für jede menſchliche Liebes- und Leidensfähigkeit genommen zu haben, 
wird immer als eines der ſtärkſten Beiſpiele für die kritiſche Benommenheit 
äſthetiſcher Parteigänger gelten durfen. 

Das ſtarke Talent des früh verſtorbenen Hermann Eſſig (1878 — 1918) ſtieß 
offenbar gegen eine pathologiſche Schranke. In ſeinen zahlreichen Dramen 
iſt eine an Wedekind gemahnende Energie der Dialogführung ſehr häufig. 
Menſchliche Abgründe werden mit erſchreckender Kraft aufgeriſſen; aber regel— 
mäßig verſtrickt und verwirrt ſich die ganze dramatiſche Organiſation; die 
Handlung umkreiſt tierhafte, körperlich dumpfe (nicht nur ſexuelle) Situa— 
tionen immer wieder; man hat das Gefühl, daß hier viel weniger künſtleriſche 
Abſicht als ein einfaches Verſagen des ordnenden Geiſtes entſcheidend iſt. Es 
iſt mehr eine Manie als eine künſtleriſche Außerung; aber es bleibt freilich 
eine Kraftäußerung. Und jene Expreſſioniſten, denen es überhaupt nur noch 
auf das Aufzeigen von Lebenskraft, und gar nicht mehr auf ihre irgendwie 
bauende oder zerſtörende Wirkung ankam, konnten ſich immerhin für ein Stück 
wie Eſſigs „Überteufel“ begeiſtern, das eine nahezu vollſtändige Parade aller 
irgend erdenkbaren menſchlichen Gemeinheiten und Freveltaten darſtellt: 
ſinnlos, ſeeliſch ergebnislos, aber in einem wildwütenden Tempo. Es bleibt 
charakteriſtiſch, daß ſich Leopold Jeßner, der begabteſte aller expreſſioniſtiſchen 
Regiſſeure, an dieſem Stich zu einer wirklich bedeutenden Bühnenſchöpfung 
begeiſtern konnte (1923) — wie es auch charakteriſtiſch bleibt, daß das Inſzenie— 
rungsbeduͤrfnis jetzt über Grabbe auf Grabbes Vorbild „Titus Andronicus“ 
zurückgreift; 1924, dreihundert Jahre nach den engliſchen Komödianten ging 
dieſer wüſte vorſhakeſpeareſche Shakeſpeare in München über die Bretter. 
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Zwiſchen dieſen, die dem abſoluten Körper huldigen, und jenen, die der abz 
ſoluten Seele nachjagen, gibt es nun mannigfache Kreuzungen — nicht Ver— 
bindungen, chemiſche Miſchungen, wie ſie zum organiſchen Leben zurückführen 
würden, ſondern mechaniſche Verknüpfungen, ein kraſſes Nebeneinander, in 
dem beide Teile abſolut zu bleiben trachten. Da iſt z. B. Alfred Bruſt (geb. 
1891), Oſtpreuße aus den litauiſchen Bezirken, da wo Aſiens Wälder anfangen. 
Und er fühlt in ſich etwas von der aſiatiſchen Urkraft, die Tieriſches unmittel- 
bar in göttliche Ekſtaſe umſpringen läßt, ohne ſich bei dem Bau eines menſch⸗ 
lichen Zwiſchenreiches aufzuhalten, wie wir Abendländer es von Griechen und 
Römern gelernt haben. Bruſt hat merkwürdige kleine Spiele geſchrieben (das 
„Südſeeſpiel“, das „Indiſche Spiel“ u. a.), in denen der Zeitbegriff ganz auf— 
gehoben wird und wie in einem primitiven alten Miſterium die Menſchen 
abtreten, 10 Jahre älter geworden wieder auftreten und ein ganzes Leben in 
zwanzig Bühnenminuten vorbeizieht. Er hat dann in einem Drama „Der 
ſingende Fiſch“ mit bemerkenswerter Stimmungskraft naturaliſtiſche Züge aus 
dem Leben ſeiner Heimat verwendet, hat in dem Drama „Die Wölfe“ (1921) 
ſogar auf die ehrliche alte Ibſentechnik umſtändlicher Expoſitionsgeſpräche, ge— 
danklicher Diskuſſionen und ſymboliſcher Stimmungsmotive zurückgegriffen und 
hernach 1924 die Hauptgeſtalt dieſes Stückes, den Pfarrer Tolkening, in dem 
ſtark rhetoriſchen und ſchwach ſymboliſtiſchen Akt „Die Würmer“ und in dem 
wirr überladenen Märchen „Der Phönix“ weiter geführt. Aber das Gemein— 
ſame dieſer ſehr verſchiedenen, ſehr unreifen und in ihrer Heftigkeit doch irgend— 
wie begabten Verſuche iſt einerſeits aufs Außerſte geſteigerte Sexualität, die 
in den „Wölfen“ bis zum Luſtſelbſtmord der Pfarrersfrau durch einen Wolf 
geſteigert wird. Und dann das Umſchlagen oder die Kontraſtierung dieſer be— 
ſeſſenen Körperlichkeit durch ein ganz aſiatiſch begriffenes Chriſtentum: Ver— 
kuͤndung des nur in der Askeſe reinen Menſchen — Verleugnung aller Körper— 
welt. Hier wird die Romantik in einem ganz anderen Sinne als bei den ſanf— 
ten Wienern wach, man darf an Wagner, auch an Zacharias Werner denken, 
deſſen talentierte Miſchung von Brunſt und Heiligkeit den alten Goethe in Wut 
verſetzte. — Von geringerer geiſtiger Energie als Bruſt und deshalb ſchwächer 
im Tempo und breiter in den Stimmungen, aber von einem ähnlichen un— 
organiſchen Chaos ſeeliſcher und ſinnlicher Elemente erfüllt, iſt die Theater— 
dichtung Dietzenſchmidts (eigentl. Anton Schmidt, geb. 1893, Kleiſtpreis 
1919). Mit knabenhafter und im Grunde bürgerlicher Aufgeregtheit hängt er 
am ſexuellen Problem; beſonders die Proſtitution iſt ihm ein ſchier unentbehr— 
liches Thema. In der „Kleinen Sklavin“ wirkt bei aller rührenden Geruͤhrt— 
heit des Verfaſſers die naturaliſtiſche Stimmungsmalerei ohne geiſtige Über⸗ 
legenheit nur höchſt peinlich. Aber in anderen Stücken „Chriſtofer“ (aufgef. 
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Königsberg 1920), „Die Nächte des Bruders Vitalis“, „Die Jacobsfahrt“, 
„Regiswindis“ findet ſein naives Theatertalent einen unmittelbaren Über— 
gang von ſexueller Erregung zum katholiſchen Miſterium, das er freilich nicht 
geiſtig radikal, ſondern mehr aus gerührter Stimmung begreift. 

Damit ſteht Dietzenſchmidt, vielleicht ohne es recht zu wollen, ſchon im Kreiſe 
der neu⸗katholiſchen Dramatik, die in der Nachkriegszeit mit beachtenswerter 
Energie hervortritt. Ein kluger Münchner Kritiker, Joſef Sprengler, hatte ſie 
vorbereitet, ein temperamentvoller Schriftſteller, Martin Rockenbach, wurde 
ihr Verkünder und ihre Hauptſtütze der großzügig organifierte „Bühnenvolks— 
bund“. Er iſt weſentlich als das Gegengewicht katholiſcher Kreiſe zur Volks— 
bühnenbewegung geſchaffen worden. — Im Anſchluß an die Freie Bühne der 
Naturaliſten hatten in Berlin 1890 ein paar Literaten und ein paar Dutzend 
organiſierte Arbeiter eine „Freie Volksbühne“ gegründet, die den Verſuch 
machen wollte, die „Kunſt dem Volke“ zu bringen und den Theaterbeſuch all 
den Millionen zu erſchließen, die bisher durch die Praxis des Kartenverkaufs 
rein wirtſchaftlich ausgeſchloſſen waren. Dieſer Verein, der ſeinen Mitgliedern 
zunächſt an Sonntagnachmittagen in gemieteten Theatern Vorſtellungen ver— 
ſchaffte, wuchs im Laufe der Zeit zu einer Organiſation von mehr als 150000 
Menſchen an, die heute das größte und ſchönſte Schauſpielhaus Berlins beſitzt, 
mit dem Staat zuſammen das Neue Opernhaus am Königsplatz aufgebaut 
hat und noch mehrere andere Theater faſt gänzlich mit ihrem Publikum füllt. 
Als nach der Kataſtrophe von 1918 die Durchführung eines künſtleriſch ge— 
leiteten Theaters mit privaten Mitteln im üblichen Geſchäftsſtil faſt unmög— 
lich wurde, verbreitete ſich dieſe ſoziale Fundamentierung des Theaterweſens 
durch ganz Deutſchland, fo daß das Reich heute ſchon mit einem Netz von mehr 
als 200 Volksbühnen verſchiedenen Umfangs, die mehr als eine halbe Million 
Mitglieder zählen, überzogen iſt; in Sſterreich hatte 1906 eine parallele Be— 
wegung eingeſetzt. Nun iſt die Volksbühne zwar nirgends parteimäßig ge— 
bunden, auch keineswegs überall eine ausgeſprochene Arbeiterſache; wohl aber 
ſteht ſie ihrem Weſen nach auf freigeiſtig unkirchlichem Boden ſchon dadurch, 
daß ſie die Pflege des modernen Dramas ſich zum Ziele ſetzt, wie es ſich von 
Shakeſpeare her gerade in den germaniſchen Ländern über Leſſing, Schiller 
und Goethe, Hebbel und Ibſen, Anzengruber und Shaw, Strindberg und Haupt— 
mann entwickelt hat: in einem deutlich betonten, oft ſogar kämpferiſchen 
Gegenſatz zu aller kirchlich dogmatiſchen Bindung — ein großartig zuſammen— 
hängender, durchaus organiſcher Verſuch, gerade durch die Ausbildung des 
dramatiſch mächtigen Menſchen den Kern einer neuen, weltfrommen, wirklich— 
Peiepolien Religioſität zu bilden. — Ohne auf das klaſſiſche Repertoire zu 
verzichten, verſuchen nun pofitiv chriſtliche, vor allem katholiſche Intellektuelle 
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das Theater im Dienſte ihrer Geſinnung zu organiſieren. Aber ganz naturnot— 
wendig erweiſt es ſich, daß die Dramatiker, die der „Bühnen volksbund“ nun 
in einem beſonderen Verlag hochzüchtet, durchweg auf allerlei literariſchen 
Umwegen zum Stil der alten Miſterienſpiele zurücktaſten, dem ja keineswegs 
zufällig eine unmittelbare Weiterentwicklung zum eigentlichen Drama verſagt 
blieb. In der Gebundenheit an ein Weltgefühl, das die letzte Wertbetonung 
nicht dem im Sinnlichen wandelnden Menſchen zu leihen vermag, hat nur 
das Barock eine wahrhaft dramatiſche Darſtellung entwickelt. Und ſo ringen 
unter den neukatholiſchen Dichtern nicht nur ſchwache Talente, ſondern auch 
zweifellos echte und ſtarke Begabungen wie Leo Weismantel (geb. 1888) 
vergeblich um eine lebenskräftige dramatiſche Form. All dies iſt typiſche „Reak— 
tion“, Rückzug auf eine Vorform des Dramas, von der es eben nicht weiter 
ging. Weismantel, zugleich der klügſte Theoretiker dieſer Schule, hat ganz 
recht, wenn er ſagt, daß die katholiſche Bevölkerung vor jeder anderen, die, 
mannigfach zerſpalten, erſt um einen neuen Glauben ringt, den großen Vorzug 
habe, daß ſie ihren theatraliſchen Beſtrebungen eine echte, Gebildete und Un— 
gebildete umfaſſende Glaubensgemeinſchaft zugrunde legen könne; er überſieht 
nur, daß ſich auf der Baſis dieſes Glaubens wohl theatraliſche Spiele irgend— 
einer Art feiern laſſen, daß aber fiir ihn ein großer, der größte Teil deſſen, was 
ſeit Shakeſpeare im Drama hervorgebracht worden iſt, unverwendbar bleibt. 
Die kunſtreiche Auffriſchung des alten Miſterienſpiels, wie ſie neuerdings 
Hofmannsthal und in ſeiner Nachfolge der feinnervige Max Mell (geb. 1882) 
bieten, beſagt wenig. Das ſind preziöſe Spielereien ohne Folgen. Viel belang— 
voller ſind die Verſuche der katholiſchen Bühnenbewegung, im Laienſpiel zum 
Wiederaufbau der alten Formen zu kommen. Dieſe Bewegung iſt eigentlich 
viel fonfequenter als alle katholiſchen Verſuche vom literariſchen Buch- und 
Bühnendrama aus; aber folgerichtig erſetzt ſie z. B. Schillers „Tell“ durch 
einen religiös gefärbten Text Franz Johannes Weinrichs, deſſen breite Er— 
guſſe allerdings nicht wie Schillers Verſe die Konzentrationskraft berufener 
Schauſpieler brauchen. — An dieſem Punkt der antidramatiſchen Rückkehr zum 
Laienſpiel berühren ſich wunderlich die Extreme, denn im Sowjet-Rußland 
verſuchen es die Bolſchewiſten bei ihren großen Volksfeſten mit nahezu text⸗ 
loſen Improviſationen theatraliſchen Stils, und unter den Schwärmern für 
das „proletariſche Theater“ in Deutſchland fehlt es zum mindeſten nicht an 
theoretiſchen Bewunderern dieſer neuen Kunſt. Kein Zufall, daß gleichzeitig 
die durchaus ſnobiſtiſche Augenkunſt der Tairowſchen Kammerſpiele ihren Zug 
durch Deutſchland antrat. Hier wurden die dramatiſchen Werte zugunſten 
einer kubiſtiſch ſtiliſierten Pantomime ganz und gar zurückgedrängt. Und dieſe 
ganze Bewegung, die den ſprechenden Schauſpieler einigermaßen durch den 


Expreſſionismus 809 


Tänzer erſetzen zu können meint, gliedert ſich ein in das ungeheuer ſtarke und 
ungeheuer anſpruchsvolle Vordringen der Tanzkunſt, die mit zahlloſen Schulen 
und Propheten ſich als Erſatz oder doch als Verjüngungsquell der dramatiſchen 
Wortkunſt anbietet. 

Wenn nun auch die Entwicklung des Dramas gewiß die ſprachkünſtleriſche 
Arbeit von zwölf großen Menſchenaltern keineswegs zum alten Eiſen werfen 
wird, um von vorn anzufangen, wenn jene Entwicklung eine dichteriſche bleiben 
muß und wohl über Shakeſpeare und Hauptmann hinaus, aber keineswegs 
an ihnen vorbei gehen kann — ſo trägt doch das Volk, das jetzt durch Volks— 
bühnen, Theatergemeinden, Bünde aller Art neu ins Theater geführt wird, 
großes Verlangen nach einer Kunſt, die auch die ſinnlich zauberiſchen Mittel 
des Theaters entfaltet, ſeine Schauwerte zur Geltung bringt! (Und dieſe 
Forderungen werden dringlicher beſonders dadurch, daß ſonſt die Maſſen 
ganz dem Bann der neuen Filmbühne erliegen müſſen, die ja an reinem 
Augenreiz Ungeahntes bietet.) Daß aber ſinnlich bunte Theaterwirkung auch 
als Chiffer eines ſehr tiefen Sinns heute in Deutſchland Publikum gewinnen 
kann, dafür gibt es ein ſtarkes Beiſpiel: ungefähr gleichzeitig mit dem zweiten 
Strindberg wurde für Deutſchland der von der naturaliſtiſchen Generation 
fo ganz vernachläſſigte erſte Ibſen ſichtbar. Man ſpielte „Brand“ und „Kaiſer 
und Galiläer“, aber ein geradezu unwahrſcheinlicher Erfolg — unwahrſchein— 
lich bei einem Werk von ſo hohem kuͤnſtleriſchen Ernſt! — heftete ſich an „Peer 
Gynt“ (vgl. S. 659). Der phantaſtiſche Reichtum, die bunten Bilder, der 
muſikaliſche Schmuck machten dies tiefſinnige, ſicherlich nur wenigen völlig 
klare Theaterſtück von 1910 an zu einem Liebling des deutſchen Theater— 
publikums. Ein Jahrzehnt hindurch haben zwei große Berliner Bühnen in 
verſchiedenen Überſetzungen nebeneinander mehrmals wöchentlich vor vollen 
Häuſern „Peer Gynt“ geſpielt. Und nach und nach hat faſt jede große deutſche 
Stadt das ſchwierige Werk herausgebracht und oft ſo den „größten Kaſſen— 
erfolg der Saiſon“ erzielt. Dabei iſt es ſicher, daß von den vielen, die das groß— 
artige Sinnenbild Ibſens nicht verſtandesmäßig begriffen, nicht wenige mit 
ihrem Gefühl eine fruchtbare Ahnung aus dieſen ſtarken Theaterbildern emp— 
fangen haben. Wie das in dieſer nervöſen, allzu ungeduldigen Generation 
nicht weiter erſtaunlich iſt, hat das Begreifen der Lehre, die dieſer Theater— 
erfolg bot — der Lehre von der Notwendigkeit ſtärkerer ſinnlicher Theater— 
mittel zum Ausdruck tieferen Sinns —, zunächſt nur ein großes Unheil an— 
gerichtet. Es hat einen wirklich großen Lyriker, vielleicht das ſtärkſte Talent 
der expreſſioniſtiſchen Generation, zu einem ganz unerträglichen Theaterdichter 
gemacht. Franz Werfel (geb. 1890) ſchrieb zunächſt kleine, gedanklich lyriſche 
Szenen im Stile des erſten Expreſſionismus, die für das lebendige Theater 
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zwar nicht in Betracht kamen, aber durchaus im Bereich ſeiner echten, mu— 
ſikaliſch vifiondren Kraft lagen. Als er während des Krieges ſeine Bearbeitung 
der „Troerinnen“ des Euripides herausgab, blieb bei mancher barocken Wu— 
cherung doch immer noch eine große Sprachkraft wirkſam. Aber dann 1920 
überwältigte ihn der Ehrgeiz, mit einem Griff alle Anforderungen der Bühne 
und die Seelennot der Zeit zugleich zu befriedigen. Völlig vergeſſend, daß Er— 
kenntnis eines Weges und Kraft, ihn zu gehen, zweierlei ſind, ſchrieb er die 
„magiſche Trilogie“ „Spiegelmenſch“ (aufgef. Leipzig 192. Um ein altes 
romantiſches Motiv vom diaboliſchen Doppelgänger werden Koſtume aus 
Tauſend und Einer Nacht gelegt, es werden Anleihen in der dramatiſchen 
Weltliteratur von Goethes „Fauſt“ bis zu Strindbergs „Traumſpiel“ ge— 
macht, ſpeziell bei Ibſens „Peer Gynt“ aber ſo ſtarke, daß man faſt von einer 
Kopie ſprechen kann. Literatur muß überall den Lebensgehalt erſetzen. Was 
an Ideellem faßbar iſt, bleibt durchaus trivial, und die Sprache voll ge— 
zwungener, kraftloſer Wendungen läßt nur noch ganz ſelten den großen 
Lyriker erkennen. Dabei wird im Stile Fauſts und Peer Gynts mit läſſiger 
„Genialität“ Aktuellſtes und Perſönlichſtes in die erhabene Weltbetrach— 
tung geſtreut, und ein Ausfall gegen Karl Kraus hat wenigſtens den Erfolg 
gehabt, daß dieſer eine ebenſo boshafte wie witzige Entgegnung verfaßte: 
„Literatur oder Man wird doch da ſehen“. Die Berechtigung dieſes Hohns 
beſteht darin, daß „Spiegelmenſch“ wirklich nichts als aufgeblaſene Literatur, 
das Unrecht darin, daß Werfel eben doch nicht Literat, ſondern Dichter iſt — 
aber ein Lyriker, der, vom Drang zur Bühne ergriffen, ſchlimmen Täuſchungen 
unterliegt. Ohne inneres Verſtändnis für dies nur in objektiver Anſchauung 
zu gewinnende Material hält er dann die grellſten Farben fir die ſeeliſch bez 
deutendſten, das ungewöhnlichſte Geſchehen für das ſinnbildlich Wichtigſte, 
die roheſte Wirkung für die gewaltigſte. So ſchreibt Werfel nach „Spiegel— 
menſch“ den „Bocksgeſang“ (aufgef. Wien 1922), der der geheimgehaltenen und 
nach Jahrzehnten ausbrechenden tieriſchen Mißgeburt eines Großbauern my— 
thiſche Funktionen zumutet, und ſchließlich gar das Trauerſpiel „Schweiger“ 
(1922), in dem Politik, Pſychiatrie und Myſtik zu einem wahrhaft giftigen 
Theaterbrei gemiſcht werden und die Spannung auf einen bevorſtehenden 
Ausbruch von Mordwahnſinn noch mit einem brennenden Schiff voll Kindern, 
einer Abtreibung, ein bißchen Okkultismus und anderen Effekten gewürzt wird. 
Gemeint war eine ſinnlich packende Folge lebendiger Vorgänge als Ausdruck 
tiefer Weltanſchauung; zuſtande kommt eine rohe Verknüpfung greller Theater— 
wirkungen, denen eine philoſophiſche Bedeutung wie eine Etikette aufgeklebt 
iſt. Das Mißverhältnis ſtammt aus dem ärgſten Gebrechen der ganzen Ge— 
neration: aus der raſenden Ungeduld, mit der ſie immerfort Dinge machen 


Neue Wirklichkeit Sit 


will, die nur wachſen können. Deshalb trug dies Jahrzehnt voll hitzigſten 
Willens zum Drama kaum eine lebendige Frucht. Aber freilich, dieſe verzwei— 
felte Ungeduld war nicht ein beliebiger Fehler dieſer in die Weltkataſtrophe 
geſchleuderten Jugend — ſie war ihr tragiſches Schickſal. 
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Am Ende von Ibſens großer Dichtung „Kaiſer und Galiläer“ fällt das Wort 
von „jenem großen Tage, da der Gewaltige kommt, um zu richten über die 
lebendigen Toten und über die toten Lebendigen“. Aber Dehmel hat ein— 
mal ſehr tief erkannt: „auf Erden iſt immerdar jüngſtes Gericht“. In jedem 
Augenblick der Geiſtesgeſchichte erleben wir die Auferſtehung großer Toter 
inmitten aller totgeborenen Bemühungen der Lebendigen. So war der größte 
und zukunftsvollſte deutſche Dramatiker der nun abgelaufenen Epoche, die 
man die expreſſioniſtiſche nannte, ſchon ſeit dem Jahre 1837 tot. Mehr als zwei 
Menſchenalter nach ſeinem Ableben erſtand er plötzlich aus der unfruchtbaren 
Exiſtenz einer Nummer im literarhiſtoriſchen Kurioſitätenmuſeum zur leben— 
digſten und fruchtbarſten Wirkung. Georg Buͤchner (vgl. S. 609 ff.) wurde im 
erſten Jahrzehnt des zwanzigſten Jahrhunderts der leidenſchaftlich verehrte 
Führer der Jugend, dem man hundertfach nachſtrebte, ohne ihn freilich irgend— 
wie erreichen zu können. Dichtungen wurden ſeinem Andenken gewidmet, Auf— 
ſätze, Doktorarbeiten und Monographien in Fille uber ihn geſchrieben, Ge— 
ſamtausgaben ſeines Werkes erſchienen in kurzer Folge. Und vor allem: nach 
einem mehr als ſiebzigjährigen Buchdaſein begannen ſeine Stuͤcke plötzlich auf 
der Bühne zu erſcheinen. Der Verſuch, den die Berliner Volksbühnen im 
Anfang des Jahrhunderts mit Auffuͤhrung von „Dantons Tod“ machten, 
blieb noch ohne ſtärkeres Echo, ebenſo wie ein paar Jahre ſpäter ein Verſuch 
von Muͤnchener Studenten mit „Leonce und Lena“. Aber 1916 wirkt Rein— 
hardts Inſzenierung von „Dantons Tod“ in Berlin bahnbrechend. Seither 
find alle drei Stücke Büchners, vor allem auch der „Woyzeck“, fur die deutſche 
Bühne erobert worden. Faſt jedes größere deutſche Theater hat im Laufe der 
letzten Jahre eines dieſer Werke herausgebracht, faſt uberall ſind ſie wie etwas 
Allermodernſtes umkämpft worden. Ja an einigen Orten — und gerade in 
Büchners Vaterſtadt Darmſtadt! — haben naive Zuſchauer nach Vorſtellungen 
von „Woyzeck“ oder „Leonce und Lena“ gegen den ſeit zwei Menſchenaltern 
toten Autor, den ſie für einen dieſer exaltierten Jüngſten hielten, auf das hef— 
tigſte demonſtriert. Wie war das möglich? In Büchners ſprunghaft kurzer 
Szenenführung, in ſeiner heftig geballten Charakteriſtik, in ſeiner Kühnheit, 
vom Pathetiſchen ins Groteske zu ſpringen, in all dem fühlte die Zeit den 
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Willen zu rückſichtsloſer, keine aͤſthetiſche Konvention und keine äußere Wahr- 
ſcheinlichkeit achtender Expreſſion. Die tiefe, in noch mehr als politiſchem 
Sinne aufrühreriſche Stimmung, mit der dieſer Büchner hell ſpottend und 
furchtbar anklagend der Geſellſchaft gegenüber trat, all das war Geiſt vom 
Geiſte dieſer Jugend. Sie begriffen zunächſt freilich mehr ſeine menſchliche 
Tendenz als das künſtleriſche Weſen, durch das ſie ſich ſo machtvoll offen— 
barte. Denn Büchners Genie war es, nirgends die Natur zu überſpringen, 
ſondern ſie durch feſtes Erfaſſen und leidenſchaftliches Unterſtreichen in den 
charakteriſtiſchſten Zügen über ſich ſelbſt hinauszutreiben. In dieſem Sinne 
ſtand er ganz in der großen Shakeſpeareſchen Tradition und darf — zwei 
Menſchenalter nach den Lenz und Klinger geboren — als das größte Talent 
von „Sturm und Drang“ angeſprochen werden. Mit ihren lyriſierenden und 
deklamierenden Dramen ſtürzte die expreſſioniſtiſche Jugend an Büchners 
großartigem dramatiſchen Gleichgewicht freilich ebenſo weit vorbei wie mit 
ihren alle Raturformen auflöſenden Grotesken. Büchners Sprache läßt aus 
üppigſter, wilder Körperlichkeit in der Muſik unendlich blühender Bilder 
immer wieder die trauernde und jubelnde Seele erſcheinen. Er beſitzt durch— 
aus die organiſche Einheit, die im Grunde allein vom lebendigen Schauſpieler 
verkörpert werden kann und auch im Drama Richtpunkt aller künſtleriſchen 
Menſchendarſtellung bleiben muß. Er iſt es, in deſſen Zeichen unſer Drama 
aus dem Nebelreigen der Abſtraktion wieder erdwärts den Lauf nimmt, zur 
Verwirklichung. 

Neben den Ekſtatikern des abſoluten Körpers oder der reinen Seele, den 
Lyrikern und den Grotesktänzern gab es von Anbeginn in der expreſſioniſtiſchen 
Generation junge Leute, die jene Einſtellung ſuchten, die Wedekind mit „Früh— 
lings Erwachen“ ſchon gehabt hatte: Erneuerung des Dramas durch eine in 
ſinnlichſter Sprachgeſtaltung wirkende Lyrik, heftigſter Kampf und tönende 
Stimmungskraft im ſchnellen Wechſel kurzer Szenen. Ein ſtarker Verſuch 
dieſer Art war Arnold Zweigs (geb. 1887) „Ritualmord in Ungarn“ (auf— 
gef. Wien 1919), der freilich das Büchnerſche Drama mit eingelegten Szenen 
eines reinen Miſterienſpiels unterbrach. Ganz unmittelbar als Epigonen 
Büchners find dann Zoff („Kerker und Erlöſung“ — „Schneeſturm“ — 
„Raſputin“), Heiſeler („Griſcha“), Grieſe („Godam“) anzuſprechen. Und 
am wichtigſten iſt der Büchnerſche Einfluß auch bei Bert Brecht (Kleiſtpreis 
1922). Zwar gibt es in ſeinem zunächſt bekannt gewordenen „Trommeln in der 
Nacht“ noch Spuren genug von Kaiſerſcher Karikatur und Strindbergſchem 
Spuk, aber das Entſcheidende iſt ein wild vorſtoßender Wille zu lebendiger 
Menſchengeſtaltung, der die Sprache in kriegeriſchen Epigrammen ballt und in 
tiefen Raturbildern jäh ſchmelzen läßt. Auch die überraſchende Schlußwen— 
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dung dieſes Revolutionsſtücks, das ſtatt der üblichen Menſchheitsdeklamation 
den abgeſtumpften, verwüſteten Heimkehrer an perſönlichem Liebesgefühl ge— 
neſen und vom Straßenlärm zur Erneuerung ſeines Menſchentums umkehren 
läßt, ſcheint mir eine künſtleriſch hoffnungsvolle Betonung zu enthalten. Denn 
nur der Rückzug des Gefühls aus der abſtrakten Menſchheit auf den lebendigen 
Menſchen kann wieder zu lebendiger dramatiſcher Geſtaltung führen. Von der 
Zukunft Brechts iſt allerlei zu erwarten; auch „Dickicht“ (aufgef. 1924 Mün⸗ 
chen) mit düſterer Stimmungsgewalt unüberſichtlich komponierter Szenen 
und die Bearbeitung von Marlowes Eduard II (die dem ſtarken vor— 
ſhakeſpeareſchen Gedicht freilich keinen höheren geiſtigen Zielpunkt, aber 
lebendige neue Einzelzüge gibt) laſſen ſolcher Hoffnung Raum. Daß man aber 
— der hyſteriſchen Unbedingtheit gemäß, mit der dieſe Generation jedes nur 
irgendwie ſichtbare Talent hochtreibt — uns auch ſeine Vergangenheit zeigen 
zu miiffen glaubte, war von Übel. Die Aufführung von Brechts Frühwerk 
„Baal“ in Leipzig (1923) führte aus nicht unzureichenden Gründen zu einem 
Theaterſkandal. Denn dies iſt ein durchaus knabenhaftes Machwerk, eine 
Anhäufung von Szenen ohne Anfang und Ende, in denen der Dichter ſeinen 
Vaganten Baal mit renommiſtiſcher Wüſtheit alles begehen läßt, was irgend— 
wie einen Bürger entſetzen kann. Zweifellos ſteckt auch hier in einzelnen, im 
Sturm- und Drangſtil geballten Szenen dichteriſche Kraft und noch mehr 
in einzelnen Liedſtrophen, mit denen ſich Brecht als echter Nachkomme des 
wilden Bänkelſängers Wedekind legitimiert. Aber das Ganze iſt das typiſche, 
unausgegorene Pubertätsprodukt, wie es wohl zu keiner anderen Zeit an die 
Offentlichkeit gelangt wäre. Die Überſchätzung alles Jugendlichen an ſich, die 
nervöſe Angſt, durch Ablehnung irgendeiner Unreife hinter den Modernſten 
zurückzubleiben, war eines der gefährlichſten Symptome dieſer deutſchen Über— 
gangszeit. 

„Wer nichts hat, kann nichts geben. Ein junger Menſch, der erſt ſelbſt in die 
Welt tritt, kann unmöglich die Welt kennen und ſie ſchildern. Das größte 
komiſche Genie zeigt ſie in ſeinen jugendlichen Werken hohl und leer.“ Dieſer 
Leſſingſche Satz gilt heut wie je. Ein Genie wie Büchner, das, zum frühen 
Tod geweiht, von vornherein in all ſeiner Jugendkraft etwas wie die Melan— 
cholie eines vom Leben Überſättigten zeigt, iſt nur eine jener gewaltigen Aus— 
nahmen, die die Regel beſtätigen. Daß man von 1910 bis 1920 auf der 
deutſchen Bühne beinahe nur Knaben zu ſehen bekam, daß die Lebenserfah— 
rungen der Dichter und ihrer Helden ſich in Elternhaus, Schule, Pubertät 
und einem fernen Lärm von Krieg und Revolution erſchöpften, das war die 
eigentliche Klippe, an der die ſogenannten expreſſioniſtiſchen Bemühungen 
ſcheiterten. Es iſt deshalb ſehr wichtig feſtzuſtellen, daß in den letzten Jahren ſich 
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der Mann mit ſeiner Welt, ſeinen Erfahrungen, Pflichten und Kämpfen, wieder 
auf der Bühne findet. Man muß in diefem Zuſammenhang daran erinnern, daß 
auf ihren beſonderen Wegen — am Expreſſionismus vorbei — ältere Talente 
wie Walter Harlan, Wilhelm Schmidtbonn, Hans Franck ein Drama er— 
reicht haben, das der durchſeelten Körperlichkeit, der vom Geiſt überwältigten 
Realität Büchners und ſeiner jungen Nachfolger durchaus verwandt iſt. Aber 
auch ſonſt ſind mancherlei Kräfte von reiferer und reicherer Menſchlichkeit an 
der Arbeit. Bruno Frank (geb. 1887) zwar hat fiir die edle Humanität, die 
ſeine fein geformten Novellen beſeelt, eine dramatiſch zulängliche Form noch 
nicht gefunden, und es iſt fraglich, ob er nach der Art ſeines Temperaments 
fie zu finden vermag. Aber Rolf Lauckner (geb. 1887), Oſtpreuße wie fein 
Stiefvater Sudermann, iſt ſicher auf dem Wege zu einer eigenartigen und 
reichen dramatiſchen Form. Er ſetzt Charakterbilder, ironiſche und melan— 
choliſche, aber ſtets gütig und ſtark gefuͤhlte, aus kleinen Szenen im Grunde im— 
preſſioniſtiſch zuſammen, ſucht aber durch eine muſikaliſche Sprachſteigerung 
bis ins Ekſtatiſche hinauf die ſeeliſche Quinteſſenz zu gewinnen. Die Fähig— 
keit zum eigenen Leben, nicht durch bewußte Selbſtbetonung, ſondern durch 
Hingabe an das Leben anderer zu gelangen — „der Weg zu dir führt eben 
durch das Ganze“, ſagt Hebbel — dieſe Fähigkeit hat ſeit Hauptmann viel— 
leicht kein deutſcher Bühnendichter ſo ſtark beſeſſen wie Lauckner. In den 
zarten Strichen ſeiner Charakterbilder: „Der Sturz des Apoſtels Paulus“, 
„Chriſta, die Tante“, „Predigt in Litauen“, „Die Reiſe gegen Gott“, „Schrei 
aus der Straße“ u. a. ſteckt mehr wirkliche Menſchlichkeit als in allen Revo— 
lutionsreden ſeiner Generationsgenoſſen. — Härter, ſtrenger, ſtraffer in der 
Haltung iſt Hans W. Fiſcher (geb. 1876), der in ſtraff geformten Akten 
Männerkämpfe geſtaltete: „Flieger“, „Der Motor“, — in der ſchroffen 
Männlichkeit der Haltung hier vielleicht dem Brutalen noch allzunah und in 
der theatraliſchen Ausführung nicht ohne konventionelle Füllung. Aber in ſeinem 
letzten Werk „Der Jäger“ (aufgef. Düſſeld. 1923) kündigt ſich eine gleichmäßige 
reife Beherrſchung aller Lebenskräfte an, die dieſem Liebesdrama großen Stil 
und bleibende Bedeutung gibt. — Auch Zech (ſ. S. 799) ſcheint ſein vorher rein 
lyriſches Talent zu echter dramatiſcher Kraft zu ſammeln. Von ſeinen zuletzt 
veröffentlichten Stücken iſt beſonders die ſzeniſche Ballade „Das trunkene 
Schiff“ (1925) wertvoll, die in einer an nur ſtimmungsvollen Gliedern vielleicht 
noch zu reichen, aber zum Teil ſchon durchaus ſzeniſch geſchauten Kette von 
Bildern das Schickſal des Arthur Rimbaud vorfüͤhrt, der ſiebzehnjährig der bez 
rühmteſte Dichter Frankreichs und das Verhängnis Verlaines war, um drei 
Jahre ſpäter die Poeſie für immer fortzuwerfen und noch ſechzehn Jahre als 
Abenteurer und Eroberer in Afrika zu leben. Rimbaud war von großem Einfluß 
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auf die expreſſioniſtiſche Generation in Deutſchland. (Wegen ſeiner allzu direkten 
Nachwirkung in Brechts „Dickicht“ gab es 1924 ſogar einen kleinen Literatur— 
ſkandal.) Der wilde Gang ſeiner heiß hingehämmerten, nicht logiſch nur ge— 
fühlsmäßig verbundenen Bilder, ſein ſchrankenloſes, allen bürgerlichen Bez 
griffen trotzendes Temperament, ſeine ekſtatiſche Suche nach dem Außerſten 
des Ausdruckes, das war es, was der fieberhaft erregten Generation der deut— 
ſchen Nachkriegszeit ſo ſehr entſprach. Daß nun aber einer aus dieſer Gene— 
ration unternimmt, dieſen Dichter, der es wagte, ſeine Phantaſie aus der 
Literatur in die Wirklichkeit dringen zu laſſen, darzuſtellen, dramatiſch und 
das heißt erkennend, abgerückt — das iſt immerhin ein bedeutendes Zeichen. 
Die geiſtige Verknüpfung von Anfang und Ende müßte Zech für die kuͤnſt— 
leriſchen Anſprüche des Theaters freilich ſtärker herausarbeiten, als ſie von der 
bloßen Hiſtorie gezeigt wird; aber die Geſtaltungskraft dieſes Verſuches iſt 
doch bedeutend und echt dramatiſch. — Auch daß der Lyriker Ernſt Liſſauer 
(geb. 1882) vom Epigramm und von der Ballade her durch einige Stimmungs— 
einakter zu dramatiſchen Gebilden voll klarer, ſittlicher Dialektik und keines— 
wegs ohne ſinnliche Farbe aufſteigt( „Eckermann“ — „Norck“, aufgef. Kiel 1924 
— „Gewalt“ Frankf. a. M. 240, wird für die Zukunft des deutſchen Dramas viel— 
leicht noch von Bedeutung werden. Auch der „Gneiſenau“ des vielgewandten, 
feinen und geſcheiten Schriftſtellers Wolfgang Goetz kuͤndet in der uͤberlegenen 
und doch leidenſchaftlichen Geſtaltung eines großen, hiſtoriſchen Charakters 
eine vielleicht bedeutſame dramatiſche Begabung an. — Julius Maria Becker 
(geb. 1887) war ſchon mit ſeinem noch im Krieg geſchaffenen Drama „Das 
letzte Gericht“ (aufgef. Darmſt. 1920) von den ekſtatiſchen Revolutionsdichtern 
der gründlichſte, indem er den Feind der erlöſenden Freiheit, Gleichheit und 
Brüderlichkeit als doppelgängeriſches Du in der Bruſt jedes Ich erkannte, 
das nicht anders als im Weltuntergang zu beſiegen ſein würde. Er war da— 
mals ſtark von Strindberg beeinflußt und hat in ſeinen ſpäteren Werken („Der 
Freier“, „Der Wundermann“, „Der Schächer zur Linken“) mancherlei ex— 
preſſioniſtiſche Abhängigkeiten noch nicht überwunden. Aber er iſt durch gei— 
ſtige Einſicht und ſittliche Geſtaltungskraft offenbar beſtimmt, nicht unter den 
ewigen Jünglingen zu bleiben, ſondern ein Mann zu werden, der ſeine eigene 
Welt baut. — Paul Gurk (geb. 1880), erſt 1924 durch den Kleiſtpreis be— 
kannt geworden, hat durch langes einſames Schaffen eine bittere Schärfe, zu— 
weilen auch eine gedankliche Überladenheit des Ausdrucks gewonnen. Als 
Buch liegt bisher nur ſein „Thomas Münzer“ vor, aber ein bibliſches Drama 
„Dina“, ein „Jeremias“, eine „Perſephone“ ſind ſchon auf die Bühne gelangt, 
und eine große Zahl anderer Werke wartet noch im Manuſkript. Überall ſtarke 
Verſinnlichung der Geſtalten in körniger Sprache, weiter geiſtiger Horizont, 
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ariſtokratiſch bittere Farbung; viel Schrilles und Unausgeglichenes, auch lahme 
und unausgefüllte Momente, aber im ganzen eine große, mannhafte Kraft. 
Noch ſind allerlei jüngere Kräfte auf dem Weg, von denen man nicht recht 
weiß, wo ſie ſich zwiſchen literariſch geſchminktem Theater und echter Dichtung 
anſiedeln werden: Max Mohr (geb. 1894), von deſſen vielen dramatiſchen 
Verſuchen ſich bisher nur die „Improviſationen im Juni“ (eine recht harmloſe 
Ausgabe von Wedekind mit einem Schuß Eulenberg), durchſetzten — Emil 
Bernhard, der nach manchen im Temperament echten, in der Form über— 
wiegend konventionellen Stücken in der „Jagd Gottes“ (1925) einen ſtark 
perſönlichen Ton fand. — Zuckmayer, deſſen überaus jugendlicher Erſtling 
„Kreuzweg“ 1920 in Berlin ſcheiterte — Fritz Schwiefert, deſſen lyriſch— 
ſzeniſches Talent vorläufig allzu eng das feruelle Thema umkreiſt — Eliſabeth 
Raeming, von der ein ekſtatiſches Bauerndrama „Der Hof“, wild, wirr, aber 
hoffnungsvoll eigenwillig, 1921 am Wiener Burgtheater geſpielt wurde — 
Bernſon, auf deſſen ſehr unreifen, ſehr begabten Erſtling „Die Peſt“ bis— 
her nichts von rechtem Gewicht gefolgt iſt — Leonhard Adelt, der in wuͤſten, 
aber kraftvollen Szenen ein Stück von Leibeigenſchaft und Doppelgängertum 
„Fürſt Zuboff“ hingeſchleudert hat — Melchior Viſcher, deſſen Verſuche: 
„Debüreau“, „Der Teemeiſter“, „Chaplin“, „Fußballſpieler und Indianer“ 
zum Teil intereſſantes ſprachliches Leben zeigen, und Blume (geb. 1901, 
„Fahrt nach der Südſee“ 1925) — — von ihnen allen kann man noch nicht 
wiſſen, wohin ſie gelangen werden, aber faſt von allen iſt es klar, daß ſie, 
mehr oder weniger beſtimmt, ihren Ausgang von Büchner nehmen, daß ſie 
die Formenwelt des deutſchen Sturms und Drangs heraufbeſchwören und daß 
ſie in der Sprache unſerer Zeit das ſhakeſpeareſche Prinzip der Menſchen— 
geſtaltung neu beleben möchten: realpſychologiſches Gefüge mit der Kraft 
innerer Muſik ins Überreale geweitet. 
All dieſe, die Jungen wie die Alteren, überragt vorläufig die Erſcheinung des 
tiederdeutſchen Ernſt Barlach (geb. 1870). Die Geſchichte der Kuͤnſte wird 
es wohl als einzigen Fall zu buchen haben, daß ein Meiſter einer Kunſt auf 
der Höhe des Lebens in einem völlig neuen Material zu arbeiten beginnt und 
es hier zu einer kaum geringeren Bedeutung und Wirkung bringt. Der Bild— 
hauer und Zeichner Ernſt Barlach bedeutete in der deutſchen Kunſt vielleicht 
die reinſte Erfüllung des expreſſioniſtiſchen Gedankens. Ohne die Naturform 
jemals zu zerbrechen, belud er ſie doch ſo ſchwer mit ſeiner innerſten Leiden— 
ſchaft, daß unvergleichlich eigene, unwiderſtehlich ſtarke Gebilde entſtanden. 
Das gotiſche Erlebnis des von Gottes Sehnſucht in die Hohe gereckten Ge— 
ſtalt und das ruſſiſche der vom göttlichen Geiſte erdrückten, faſt ausgelöſchten 
Geſchöpf, ſie feierten in Barlach eine wunderbare und für den Zeitgeiſt hoͤchſt 
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ausdrucksvolle Vermaͤhlung. Immer wieder geſtaltete er die breiten gebeugten 
oder ſchreitenden bäueriſchen Geſtalten, deren Gewänder der Wind faßt und 
emporwirft — es tft, als ob das Wehen des göttlichen Geiſtes durch alle 
Kreatur ſichtbar würde. Und in ſolchem Stil bewegt ſich nun auch ſeine dra— 
matiſche Menſchengeſtaltung. Zuerſt im „Toten Tag“ (gedr. 1912, aufgef. 19) 
noch die Gewandung des Märchens: der Sohn, dem die Mutter das Roß Herz⸗ 
horn heimlich erſchlägt, das ihn hinaustragen ſollte in den Tag der Welt, 
weil „der Menſch nicht begreifen will, daß Gott ſein Vater iſt“. Dann aber 
im „Armen Vetter“ (gedr. 1918, aufgef. 19) und in den „Echten Sedemunds“ 
(aufgef. 1921) beginnt die Menſchendarſtellung auf dem Barlach vertrauten 
niederdeutſchen Grund; ſaftige Bauern- und Bürgertypen vom Strand der 
Elbe, üppige Schiffer und Reeder, verſchrobene Doktoren und verhutzelte Klein— 
bürger bilden das Perſonal. Aber die Inbrunſt ſuchender Seelen, die wiſſen 
wollen, wo Gott wohnt, reißt dieſe Menſchen ins Spukhafte empor und ihre 
Alltagshandlungen gewinnen ein ſymboliſch ungeheures Gepräge. Hier iſt 
der Naturalismus nicht von einer inneren Armut, die aus der Not eine Tugend 
macht, mit lyriſcher Rhetorik umhangen, hier iſt er von innerer Gewalt ge— 
ſprengt. Dies iſt nicht mehr Expreſſionismus in dem 1920 üblichen Sinne, 
ſondern eine neue Form. Sehr charakteriſtiſch, daß Leop. Jeßner (1922) die 
„Sedemunds“ noch in einem phantaſtiſch naturloſen Marionettenſtil zu in— 
ſzenieren verſuchte und der Autor ſich darüber entſetzte: Er habe doch ganz 
wirkliche Menſchen geſchrieben! Zwei Jahre ſpäter hatte dann am Berliner 
Staatstheater „Der arme Vetter“ in einer auf feſtem Naturgrunde ſtehenden 
Inſzenierung Fehlings ſogar einen großen, dauerhaften, äußeren Erfolg. — 
Inzwiſchen war ein viertes Drama erſchienen: „Der Findling“ (1923), deſſen 
Szenen nur eine lockere äußere Verknüpfung im Sinne eines myſtiſchen 
Maskenzugs zeigen und allzuſehr durch rein gedankliche Kraft zuſammen— 
gehalten ſind. Aber bald darauf kam die „Sündflut“ (aufgef. 1924), in der 
der Umriß der Geſtalten der bibliſchen Welt entnommen iſt und Barlachs 
Sprache mit ihrer quadernhaften Größe, mit ihrer grauſam ſtarken und innig 
zarten Phantaſie dieſen erhabenen Rahmen vollkommen ausfüllt. Hier iſt 
eine ganz große Kraft aufgeblüht, die noch wachſen will, hier iſt nichts von 
einer feſtgelegten Manier zu ſpüren, hier werden immer neue Variationen der 
mächtigen Grundmelodie verſucht. Mit Recht wurde dem ſchon 54jährigen 
Dichter 1924 der Kleiſtpreis verliehen — ſein Werk bezeichnet den letzten 
Vorwärtsſchritt, die Zukunft des deutſchen Dramas. 

Vielleicht iſt Barlach der erſte Dichter der deutſchen Bühne, bei dem es einen 
Sinn hat, von einer „Überwindung“ Gerhart Hauptmanns zu ſprechen. Denn 
er ſtellt Geſtalten auf die Szene, die in ihrer Situation aus ſo breiter, dumpfer 
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Fülle leben, wie nur irgendwelche Geſchöpfe in „Fuhrmann Henſchel“ oder 
in den „Webern“. Aber in dieſen Geſtalten ruht die Seele nicht als ein ge— 
heimnisvolles Licht, das erſt ſichtbar wird, wenn das Leben die umgebende 
Naturform zerbricht und auflöſt. Barlachs Menſchen tragen Seele wieder 
als eine furchtbar aktive Gewalt in ſich, ſie fordern Gott und die gottloſe Welt 
heraus; ſie entfeſſeln eine Handlung, die im dichteriſchen Aufbau, in der thea— 
traliſchen Führung zuweilen noch zu breit, zu weit verzweigt, zu kraus er— 
ſcheinen mag, die aber im innerſten und ſtärkſten Sinne dramatiſch iſt. 
Denn was iſt Drama anders, als die ſprachliche Abbildung von Menſchen— 
ſeelen in ihrem nie endenden Kampf um den Sinn des Lebens? Daß ſich in 
Deutſchland heute wieder dichteriſche Kräfte regen, die ſtolz und mutig die 
Fortdauer dieſes großen Kampfes bezeugen, der wahrhaft der Vater aller 
geiſtigen Dinge iſt — das iſt nicht nur für die Geſchichte des deutſchen 
Dramas von tröſtlicher Bedeutung. 

Seit einem Jahrtauſend ringt der deutſche Geiſt um die dramatiſche Form. 
Spät erſt ſind ihm wirkliche weltbedeutende Werke in dieſer Form gelungen — 
nie eine feſte, gleichmäßige Fortarbeit ſichernde Tradition. Faſt in jeder 
Generation begann von neuem die ſuchende Arbeit. Aber eben dieſes raſtloſe 
Suchen weiſt auf eine tiefe Wahlverwandtſchaft zwiſchen dem deutſchen Weſen 
und dieſer Form des kämpfenden Gleichgewichts, der immer neu in Frage ge— 
ſtellten, immer neu errungenen Allgerechtigkeit. Das Ringen der deutſchen 
Dramatik iſt ſelber ein ſehr echtes und deutſches Drama. Und eben dieſes 
raſtloſe Suchen trägt ſeinen Gewinn an fruchtbarer Lebenskraft in ſich. Es 
iſt Leſſing geweſen, der das Streben nach Wahrheit über allen Wahrheits— 
beſitz geprieſen hat, und ein deutſcher Dramatiker unſerer Tage hat hinzu— 
gefügt: „Wer ſicher iſt, und wenn er Gottes ſicher wäre, iſt ein Verderber.“ — 
Kein oberflächliches Weilen im Bereich einer feſten Tradition war der deut— 
ſchen Dramatik beſchieden, aber ihr leidenſchaftliches Suchen wird fortdauern 
ſolange wie die Lebenskraft deutſcher Kultur überhaupt. Und dann wird auch 
in dieſem Bereich die Erkenntnis kommen, die Fauſt, des deutſchen Dramas 
größte Geſtalt, gewann: die Erkenntnis, daß raſtlos ſtrebendes Bemühen die 
Erlöſung, daß der Mut der Frage die beglückende Antwort, daß Suchen 
Finden iſt. 


Siteratur 


Für Literaturangaben, Zeittafel, beide Regiſter gelten (abgeſehen von den ſich ſelbſt erläuternden) folgende 
Abkürzungen: Dld = Deutſchland, dt = deutſch, Dr. = Drama, fz = franzöſiſch, Ggw = Gegenwart, Ih = 
Jahrhundert, Th. = Theater, in allen Beugungsformen dieſer Wörter. Ferner für Vornamen: Aa = Anna, 
Adb = Adalbert, Adf = Adolf, Afd = Alfred, Afs = Alfons, Axr, Axs = Alexander, Alexius, Bh = Bern- 
hard, Bro = Bruno, Bth = Berthold, Chf = Chriſtof, Chn = Chriſtian, Du — Daniel, Ech = Erich, Et = 
Ernſt, YO = Ferdinand, Fre = Friedrich, Ftz = Fritz, Fx = Felix, H = Franz, Gf = Gottfried, Gg = 
Georg, Gli, Glo = Gottlieb, lob, Gv = Guftav, öm = Hermann, Hme = Hermine, Ho = Hugo, Hri = 
Heinrich, Hs = Hans, If = Joſef, Ihn, Ihs = Johann, Johannes, Ik - Jakob, Gln, Ils = Julian, Julius, 
Ka. = Karl, Carl, Kd — Konrad, Kp -= Kaſpar, Kt — Kurt, Lp = Leopold, 2w — Ludwig, Ma, Me — 
Maria, Marie, Mfr - Manfred, Mg - Margarete, Mk - Markus, Min — Martin, Mr, Men Max, 
Maximilian, Nk - Nikolaus, Oo — Otto, PHI = Philipp, Pl — Paul, Pt — Peter, Rb - Robert, Rd — 
Richard, RF Rudolf, Rh — Reinhold, Son — Sebaſtian, Sf — Siegfried, Sam — Siegmund, Stf = Stefan, 
Thb — Theobald, Thd — Theodor, Ths = Thomas, Ud — Ulrich, Vt — Viktor, Wb — Wilibald, Wg = 
Wolfgang, Wh — Wilhelm, Wu — Werner, Wt — Walter. 


Die nachfolgenden Angaben find für folche Lefer beſtimmt, die von unſerm Werk aus auf die 
Quellen zurückzugehen oder dem Einzelphänomen, der Einzelgeſtalt, dem Einzelwerke näher zu 
treten wünſchen, als es eine großzügige Darſtellung verſtattet. Hier wird natürlich nicht das 
Ideal des Nur-Bibliographen, vollſtandige Vollſtändigkeit, mit der jene Lefer wohl nichts an— 
zufangen wüßten, angeſtrebt, wohl aber Vollſtändigkeit des Wichtigen, auch fle freilich kaum 
erreichbar, die Liſte aber von vornherein durch Verweis auf Goedekes „Grundriß zur Geſch. 
der dt Dichtung“ (GGr) und auf Arnolds „Allg. Bucherkunde zur neueren dt Literatur— 
geſch.“ (AB) entlaſtet. Dieſe, gleichviel in welcher Auflage man ſie benutzt, kommt zunächſt 
mit ihren Abſchnitten III, II2, IIS e und II (Allg. Literaturgeſch. ſchlechthin — eines be— 
ſtimmten Zeitraumes — des Dr.s), mit III I, III 2, III e und III e (Dt Literaturgeſch. 
ſchlechthin — eines beſtimmten Zeitraums — des Dr.s), mit XI 5 b56 (Theorie des Dr.), 
mit XIX I und XIX 2 (Allg. und dt Th.geſch.) in Betracht, während GGr 21 und 22, auch 
noch 23 für unſeren 1. und 2., GGr 22, 23 und 241 für unſeren 3., 4 IV und 25 für unſern 
4., 26210 ſowie 13 für unſeren 5. Abſchnitt heranzuziehen find. Leider find GGr 13, 213, 
25—26 bereits arg veraltet; wie man gegebenenfalls ihre Angaben vervollſtändigt, lehren AB 14 
und 12. Für die beiden letzten Abſchnitte unſres Werks tritt Arnolds „Modernes Dr.“ 
(21912, AMD) und ſeine „Bibliographie der dt Bühnen ſeit 1830“ 21909, ABB) ein. 
Nur zwangs- und ausnahmsweiſe, und am eheſten zu den beiden erſten Kapiteln unſres Werks, 
ſind in dieſen Liſten verzeichnet: Biographien; Geſamt- oder Einzelausgaben von Dichtungen; 
Aufſätze in Zeitſchriften oder anderen Sammelwerken. — Zugehörigkeit eines Buches zu Reihen— 
folgen wie „Palaeſtra“, „Teutonia“ u. dgl. iſt nicht vermerkt, weil für bibliographiſche und 
bibliothekariſche Erfaſſung des Geſuchten entbehrlich, 

Das dt Dr. iſt in ſeiner Geſamtentwicklung fürn ſich allein bisher ein einzigmal dargeſtellt worden, 
vor langer Zeit, aber ſelbſt für die beſcheideneren Anſprüche jener Tage ganz unzulänglich (Kehrein 
1840); die Geſch. des dt Luſtſpiels haben Emil Kneſchke (1861, völlig veraltet) und neuerdings 
Karl Holl (4923) geſchrieben. 

52* 


820 Literatur 


J. Das Mittelalter und ſein Ausklang 
(Friedrich Michael) 


1. Arſprünge. Hs Naumann, Primitive Gemeinſchaftskultur (192). 

2. Geiſtliches Spiel. Wh Creizenach, Geſch. des neueren Dr.s 21 (1944). — Et Wilken, 
Geſch. der geiſtl. Spiele in Did (1872). — Rc) Froning, Das Dr. des Mittelalters Dt 
Nat. Lit. 14, 1891). — Rc) Heinzel, Abhandlungen zum altdt Dr. (Sitzungsb. der Wiener 
Akad., phil.-hiſt. Kl. Bd. 134, 1896); derſ., Beſchreibung des geiſtl. Schauſpiels im dt Mittelalter 
(1898), — Gv Milchſack, Die Oſter- und Paſſionsſpiele, 1. (einziger) Bd (1880). — Lw 
Wirth, Die O.- u. P. bis zum 16. Ih (1889). — Ka. Weinhold, Weihnachtsſpiele und 
lieder aus Süddld u. Schleſien (21875). — Wh Köppen, Beiträge zur Geſch. der dt Weih— 
nachtsſpiele (1893). — Ant. E. Schönbach, Über die Marienklagen (1874). — Ka. Reuſchel, 
Die dt Weltgerichtsſpiele des Mittelalters und der Reformationszeit (1906). — Hs Joach. 
Moſer, Geld. der dt Muſik Bd 1 (1920): Von den Anfängen bis zum Beginn des 30j. 
Krieges. — Samuel Singer, Die Dichterſchule von St. Gallen. Mit einem Beitrag von 
Pt Wagner: St. Gallen in der Muſikgeſch. (1922). — Wh Arndt, Die Perſonennamen der 
dt Schauſpiele des Mittelalters (1904). — F. Wilmotte, Les passions allemandes du 
Rhin dans leur rapport avec l’ancien théatre francais (1898). — Me Bath, Unter— 
fuchungen des Johannesſpiels, der Blindenheilungs- und der Maria-Magdalenenſzenen uſw. (Diſſ. 
Marb. 1919). — Kd Dürre, Die Mercatorſcene im lat.-liturgiſchen, altdt und altfz religiöſen 
Dr. (Diſſ. Göttingen 1915). — Carlot G. Reuling, Die komiſche Figur in den wichtigſten 
dt Dramen bis zum Ende des 17. Ih (1890). — Ka. W. Ch. Schmidt, Die Darſtellung von 
Chriſti Höllenfahrt in den dt und den ihnen verwandten Spielen des Mittelalters (Diſſ. Marb. 
1915). — Bth Venzmer, Die Chöre im geiſtl. Dr. des Mittelalters (Diff. Roſt. 1897). — Toni 
Weber, Die Präfigurationen im geiſtl. Dr. Dlos (Diff. Marb. 1919). — Bibliographie: Mrn J. 
Rudwin, A Historical and Bibliographical Survey of the Germ. Religious Dr. (4924). 
(Zu einzelnen Spielen:) Gerh. v. Zezſchwitz, Das mittelalterliche Dr. vom Ende des 
röm. Kaiſertums dt Nation und der Erſcheinung des Antichriſts (1880). — If Klapper, Das 
St. Galler Spiel von der Kindheit Jeſu (1904). — Ech Reinhold, Über Sprache und 
Heimat des Heſſiſchen Weihnachtsſpieles (Diſſ. Marb. 1919). — Oo Beckers, Das Spiel 
von den zehn Jungfrauen und das Katharinenſpiel (1905). — Rf Höpfner, Unterſuchungen zu 
dem Innsbrucker, Berliner und Wiener Oſterſpiel (1913). — Kp Dörr, Die Kreuzenſteiner 
Dramenbruchſtücke (1919). — Emil Wolter, Das St. Galler Spiel vom Leben Jeſu (1912). — 
Et Wh Zimmermann, Das Alsfelder Paſſionsſpiel und die Wetterauer Spielgruppe (Dif. 
Gött. 1909). — If Ed. Wackernell, Altdt Paſſtonsſpiele aus Tirol, mit Abhandlungen über 
ihre Entw., Compoſition, Quellen, Aufführungen und literarhiſt. Stellung (1897). — Gg 
Dinges, Unterſuchungen zum Donaueſchinger Paſſionsſpiel (1910). — Wh Hohnbaum, 
Unterſuchungen zum „Wolfenbütteler Sündenfalle“ (Diſſ. Marb. 1912). — Teiel Mans— 
holt, Das Künzelsauer Fronleichnamsſpiel (Diſſ. Marb. 1892). — Rch Haage, Dietrich 
Schernberg und fein Spiel von Frau Jutten (Diff. Marb. 1891). 

(Drama und bildende Kunſt:) Pl Weber, Geiſtl. Schauſpiel und kirchl. Kunſt in ihrem Ver— 
hältuis erlautert an einer Ikonographie der Kirche und Synagoge (1895). — K. Tſcheuſchner, 
Die dt Paſſionsbühne und die dt Malerei des 15. u. 16. Ih in ihren Wechſelbeziehungen (in: 
Repertorium f. Kunſtwiſſenſch. 27 f., 1904 f.). — Gf Kinkel, Doktor Ypokras (in: Jahrbücher 
d. Vereins v. Altertumsfreunden im Rheinlande 60, 1877). 

3. Weltliches Spiel. Mru J. Rudwin, The Origin of the German Carnival Comedy 
(1920), — Kd Guſinde, Neidhart mit dem Veilchen (1899). — Rey Brill, Die Schule 
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Neidharts (1908). — Ve Michels, Studien über die älteſten dt Faſtnachtsſpiele (1896). — 
Adf Kaiſer, Die Faſtnachtsſpiele von der actio de sponsu (1899). — Wt Gloth, Das 
Spiel von den ſieben Farben (1902). — Lh Lier, Studien zur Geſch. des Nürnberger Faſt— 
nachtsſpiels 1. (einz.) Bo Diff. Leipz. 1889). — Thd Hampe, Die Entw. des Th. weſens in 
Nürnberg von der zweiten Hälfte des 15. Ih bis 1806 (1900); dazu Ergänzungen in: Mit— 
teilungen des Vereins f. Geſch. Nürnb.s 19: 295 ff. — C. Wehrmann, Faſtnachtsſpiele der 
Patrizier in Lübeck, in: Jahrb. d. Vereins für niederdt Sprachforſchung 6 61880). — W. Walther, 
Zum Faſtnachtsſpiel Henſelin (ebenda 5, 1879); Über die Lübecker Faſtnachtsſpiele (ebenda 
6, 1880); Zu den Ver F.n (ebenda 27, 1901). 

4. Sechzehntes Jahrhundert. Creizenach wie zu 12: 22 (1918), 23 (1923). — Ik Baech— 
told, Geſch. der dt Lit. in der Schweiz (1892). — Rf Wolkan, (desgl.) in Böhmen bis zum 
Ausgang des 16. Ih (1894). — Ho Holſtein, Die Reformation im Spiegelbild der dr.— 
tiſchen Lit. (1886). — Ik Minor, Einleitung zu ſeinem Neudruck des) Speculum vitae 
humanae des Erzh. Ferdinand von Tirol (1889). — Mx Herrmann, Albrecht von Eyb 
und die Frühzeit des dt Humanismus (1893). — Ih Bapt. Hartmann, Die Terenz⸗-Überſetzung 
des Valentin Boltz und ihre Beziehungen zu den älteren Terenz-überſetzungen (1911). — Hs 
W. Mangold, Studien zu den älteſten Bühnenverdeutſchungen des Terenz (1912). — P. Ere 
peditus Schmidt, Die Bühnenverhältniſſe des dt Schuldr.s und ſeiner volkstümlichen Ab— 
leger im 16. Ih (1903). — Herrmann, Forſchungen zur dt Th.gefdy. des Mittelalters und 
der Renaiſſance (1914). — Albert Köſter, Die Meiſterſingerbühne des 16. Ih (1920). — 
Herrmann, Die Bühne des Hs Sachs (1923); derſ., Noch einmal die Bühne des Hans 
Sachs (1924). — Ihs Bolte, (Zuſammenſtellung überlieferter Dramentitel und Aufführungen, 
ſtofflich geordnet in:: Märkiſche Forſchungen 18 (1884). — Ho Holſtein, Das Dr. vom ver— 
lorenen Sohn (1880). — Fz Spengler, Der verlorene Sohn im Dr. des 16. Ih (1888). — 
Rb Pilger, Die Dritiſierung der Suſanna im 16. Ih (1879). — Axr v. Weilen, Der ägypt. 
If im Dr. des 16. Ih (1887). — Pl Franz, Der ſächſiſche Prinzenraub im Dr. des 16. Ih 
(Diff. Marb. 1894). — RF Schwartz, Eſther im dt und neulat. Dr. des Reformationszeit— 
alters (1898). — Auguſt Wick, Tobias in der dr.tiſchen Lit. Dlds Diſſ. Heidelb. 1899). — 
Ihs Winzer, Die ungleichen Kinder Evas in der Lit. des 16. Ih (Diſſ. Greifsw. 1908). — 
Käthe Hirt, Hri Bullingers Spiel von Lucretia und Brutus Diſſ. Marb. 1919). — Lw 
Gombert, Ihs Aals Spiel von Ihs d. Täufer und die älteren Ihsdramen (1908). — Fe 
Mohr, Die Dramen des Valentin Boltz Diſſ. Baſel 1916). — Mathias Spenle, Die Lebens— 
darſtellung im elſäſſiſchen Volksſchauſpiel des 16. u. 17. Ih (Diſſ. Straßb. 1917). — Reinhard 
Buchwald, Joachim Greff (1907). — Hm Michel, Hri Knauſt (1903). — Spengler, Wg 
Schmeltzl (1883). — Eugen Geiger, Hs Sachs als Dichter in ſeinen Faſtnachtsſpielen im 
Verhältnis zu ſeinen Quellen (1904). — H. Fernau, Der Monolog bei Hs S. (1923). — Willy 
Brandl, Sbn Wild, ein Augsburger Meiſterſänger (1914). — Pl Rothweiler, Frau Wendel— 
gard. Eine dt Komödie von N. Friſchlin (Diſſ. Freiburg 1912). — Ka. Goedeke, Everyman, 
Homulus und Hekaſtus (1865). — Ech Krafft, Das „Speculum mundi“ des Barth. Ring— 
waldt (1915). — Spengler, Martinus Bohemus (Progr. Gymn. Znaim 1893). — Rf Windel, 
Die bibl. Dramen des Ihs Berteſius (in den Neuen Jahrbüchern f. d. klaſſ. Altert. uſw 25, 
1910). — Sparmberg, Die Dialektſzenen in den Dramen des Ihs B. (in: Zeitſchr. f. dt Philol. 
64, 1913). — If Schwaller, Unterſuchungen zu den Dramen Wolfh. Spangenbergs Diſſ. 
Straßb. 1914). — Ech Michael, Mtu Rinckhardt als Dr.tiker (Diſſ. Lpz 1894). — Wh 
Vehſe, Chf Wirſungs dt Celeſtina-Überſetzungen (Diff. Halle 1902). — Hs Kleinſtück, Zu 
Maternus Steyndorffer (in: Studien zur Lit. geſch. [für Alb. Köſter!] 1912). 
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II. Das neulateiniſche Drama 
(Rudolf Wolkan) 


Allgemein: Edsleſtand Du Méril, Origines latines du théatre moderne (1849). — 
Creizenach ſ. zu 12: 24 1914), 22 (1918), 23 (1923); Regiſter in 1 und 3. — AB 2115 
Anhang, unter „Neulateiner“. 

1. Hrotſvit. Rf Köpke, Ottoniſche Studien (1869), 2: Hr. von Gandersheim. — Hrots- 
vithae opera ed. Paulus de Winterfeld (= Scriptores rerum Germanicarum 
47, 1902). — Hr. v. G., hag von Ka. Strecker (1906). 

2. Geiſtliches Spiel in lateiniſcher Zunge. Wilken und Froning ſ. zu 12. — Ka Lange, 
Die lat. Oſterfeiern (1887). — Milchſack, Wirth, Weinhold ſ. zu 12. — Hri Anz, Die 
lat. Magierſpiele (1905). — Ka. Moung, The Harrowing of Hell (Wisconsin Acad. 
of Sciences, Transactions 16, 1919). — Wh Meyer, Fragmenta Burana. Feſtſchr. 
zur Feier des 150j. Beſtehens der Geſellſch. der Wiſſenſch. zu Göttingen (1901). — Men 
Böhme, Das lat. Weihnachtsſpiel (1917). — Wh Meyer, Ludus de Antichristo (SB 
der bayer. Akad. d. Wiſſ. 1882). — Reuſchel ſ. zu 12. 

3. Terenz⸗Renaiſſance. Oo Francke, T. und die lat. Schulkomödie in Did (1877). — 
Ka. (v.) Reinhardſtöttner, Plautus. Spätere Bearbeitungen plautiniſcher Luſtſpiele (1896).— 
Oo Günther, Plautuserneuerungen (1886). — Pl Dittrich, Pl. und T. in Pädagogik 
und Schulweſen der dt Humaniſten Diſſ. Lpz 1915). — Pl Stachel, Seneca und das dt 
Renaiſſancedr. im 16. u. 17. Ih (1907). — Aug. Jundt, Die dr.tiſchen Aufführungen am 
Gymn. zu Straßburg (Progr. Straßb. 1881). 

4, Humaniſtendrama. Pl Bahlmann, Die lat. Dramen von Wimphelings Stylpho bis zur 
Mitte des 16. Ih (1893). — Wimphelings Stylphoſhgg von Ho Holſtein (Lat. Lit. Denkmäler 
6, 1892). — Eecius dedolatus, hga von Sf Szamatölski (ebenda 2, 1891). — Pl Merker, 
Der Verfaſſer des E. d. (Sächſ. Forſchungsinſtitute in Lpz II, Neugerm. Abt. 1, 1923). 

5. Proteſtantiſches Schuldrama. Holſtein (Reformation), Weilen, Schwartz ſ. zu 14. — 
W. Rauſch, Wh Gnapheus, der erſte Rektor des Elbinger Gymnaſiums (Progr. Elbing 
(1868, 77). — Guilelmi Gnaphei Acolastus, hag von Ihs Bolte (Lat. Lit. Denkmäler 
1, 1891). — Macropedii Rebelles, hag von Bolte (ebenda 13, 1897). — (Jedermann:) 
Goedeke und (Verlorener Sohn:) Holſtein ſ. zu 14. — Ech Schmidt, Komödien vom 
Studentenleben (Verhandlungen der 24. Verſammlung dt Philologen, 1880). — Xysti Betulii 
Susanna, hgg von Bolte (Lat. Lit. Denkmäler 6, 1894). — Leonh. Theobald, Das Leben 
und Wirken des ... Ths Naogeorgus (1908). — Pl Hri Diehl, Die Dramen des Ths N. 
in ihrem Verhältnis zur Bibel und zu Luther (1915). — Thomae Naogeorgi Pammachius, 
hag von Bolte und Ech Schmidt (Lat. Lit. Denkmäler 3, 1891). — Dav. Frr Strauß, 
Leben und Schriften des Nicod. Friſchlin (1856). — Frischlini Julius redivivus, hag 
von W. Janell (Lat. Lit. Denkmäler 19, 1914). 

6. Katholiſches Schuldrama. Wh Flemming, Geſch. des Sia, in den Ländern dt 
Zunge (1923). — Ka. (v.) Reinhardſtöttner, Zur Geld). des Jeſuitendr. in München 
Jahrb. f. Münchener Geſch. 3, 1889). — Ik Zeidler, Studien und Beiträge zur Geſch. 
der Jeſuitenkomödie und des Kloſterdr (1891). — Pl Bahlmann, Jeſuitendramen der 
Niederrheiniſchen Provinz (Beihefte zum Zentralbl. f. Bibliotheksweſen 15, 1896). — J. Ehret, 
Das Jeſuitenth zu Freiburg i. d. Schw. Diff. Freib. 1924). — NE Neßler, Dramaturgie 
der Fefuiten Pontanus, Donatus und Maſenius (Progr. Brixen Gymn. 1905). — Zeidler, 
Uber Jeſuiten und Ordensleute als Thidichter (1893). — Ant. Baran, Zeno. Ein voll— 
ſtändiges Th.ſtück aus der Zeit des Jeſuitengymnaſiums (Progr. Krems 1901). — Ant. Duürr— 
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wächter, Ik Gretſer und ſeine Dramen (= Erläuterungen und Ergänzungen zu Janſſens 
„Geſch. des dt Volkes“ 9 J. 1, 1912). — Meinrad Sadil, Ik Bidermann. Ein Dr.tifer des 
17. Ih aus dem Jeſuitenorden (Progr. Wien. Schottengymn. 1899-1900). — Nk Scheid, 
Der Jeſuit Ik Maſen Vereinsſchrift der Görres-Geſellſch. 1898); derſ., NE Avaneini als 
Dr.tiker (Progr. Feldkirch, Stella matutina 1913). 


III. Von Ayrer bis Leſſing 
(14 Max J. Wolff, 5—8 Albert Ludwig) 


1. Engliſche Komödianten. Albert Cohn, Shakespeare in Germany in the XVIth 
and XVIIth Centuries (1865). — Rf Gense, Geſch. der Sh.ſchen Dramen in Dd 
(1870). — Emil Herz, Engl. Schauſpieler und engl. Schauſpiel zur Zeit Sh.s in Did 
(1903). — Ihs Meißner, Die e. K. zur Zeit Sh.s in Hfterveic (1884). — Schauſpiele der 
e. K. in Old hag von Wh Creizenach (Dt Nat. it. 1889, mit wertvoller Einleitung). — 
Shs Bolte, Singſpiele der e. K. und ihrer Nachfolger (1893). — Wu Richter, Liebeskampf 
1630 und Schaubühne 1670 (1910). — Reuling ſ. zu 12. — Wilhelma C. Garvin, 
The Development of the Comic Figure in the German Dr. from the Reformation 
to the Thirty Years’ War (4928). 

2. Ayrer und Heinrich Julius von Braunſchweig. Wb Wodick, Ik Ayrers Dramen in 
ihrem Verhältnis zur einheimiſchen Lit. und zum Schauſpiel der e. K. (1912). — John 
G. Robertſon, Zur Kritik Ik A.s mit bef. Rückſ. auf fein Verh. zu Hs Sachs und den 
e. K. (Diff. Lpz 1892). — (Über Hri Ils) Hm Grimm, Fünfzehn Eſſays. Neue Folge 
(1875); ferner Ils Tittmanns Einleitung zu Bd 14 (1880) der „Dt Dichter des 16. Ih“. — 
Ka. H. Kaulfuß-Dieſch, Die Inſzenierung des dt Dr an der Wende des 16. u. 17. Ih 
(Diſſ. Lpz 1905). 

3. Klaſſizismus. Herb. Cyſarz, Dt Barockdichtung (1923). — Louis G. Wyſocki, 
A. Gryphius et la tragédie allemande au 17e siècle (1893). — Stachel ſ. zu II3. — 
R. Anthonie Kollewijn, Über den Einfl. des Holl. Dr auf A. Gr. Diff. Heidelb. 1880). — 
Mx Wagner, Hollands Geiſterdramen und ihre Beziehungen zu den übrigen europ. Landern 
(1913). — Willi Harring, A. Gr. und das Dr der Jeſuiten (1908). — H. Steinberg, 
Die Reyhen in den Trauerſpielen des A. Gr. (1914). — Wh Flemming, A. Gr. iff. 
Marb. 1914, großes Werk 1921). — Norb. Fein, Die dt Nachahmer des Rüpelſpiels aus 
Shakeſpeares „Sommernachtstraum“ (Progr. Brünn 1. dt Realſchule 1914, 17). — Wh Aug. 
Paſſow, Lohenſtein, ſeine Trauerſpiele und ſeine Sprache (Progr. Meiningen 1879). — 
Aug. Kerckhoffs, L.s Trauerſpiele mit bef. Berückſ. der „Kleopatra“ (1877). — Osw. Muris, 
Dr. tiſche Technik und Sprache in den Dramen D. Caſpers von Lohenſtein (Diff. Greifsw. 
1911). — Kt Kolitz, Ihn Chn Hallmanns Dramen (4911). 

4, Wander⸗, Hof⸗ und Schuldrama. Cyſarz wie zu III 3. — Ka. Heine, Das Schau— 
ſpiel der dt Wanderbühne von Gottſched (1889). — Et Hövel, Der Kampf der Geiſtlich— 
keit gegen das Th. in Did im 17. Ih Diſſ. Münſter 1912). — Heine, Ihn Velten (Dif. 
Halle 1887). — (Über Stranitzky:) Wiener Haupt- und Staatsaktionen, hag von Rf Payer 
v. Thurn (190810) II. — Kd Höfer, Die Rudolſtädter Feſtſpiele aus den Jahren 1665—67 
und ihr Dichter (— Stieler) (1904). — Leonardo Olſchki, Guarinis Pastor fido in Old 
(1908). — (Über Riſt:) Einleitung zu dem von Ka. Goedeke und Edm. Goetze hag Bd 15 
(1885) der „Dt Dichter des 17. Ih“. — (über Reuter:) Gg Witkowski, Geſch. des lit. 
Lebens in Lpz (1909) und Einleitung zu Reuters Werken 61916). — Thd Gartner, Die 
Zittauer Schulkomödie von Chn Weiſe (1903). — Et H. Kornemann, W. als Dr.tiber 
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(Diff. Marb. 1853). — Kt Guido Glaß, Wes Verdienſte um die Entw. des dt Dr. (Progr. 
Bautzen 1876). — Adf Heß, Chn Was hiſtoriſche Dramen und ihre Quellen Diſſ. Roſt. 
1893). — Kt Levinſtein, W. und Moliere (Diff. Berlin 1899). — Ihn Schauer, Chn 
Wes bibl. Dramen (1924). — Ausgaben von W.s „Bäuriſchem Machiavellus“ und „Böſer 
Katharina“ (Dt Nat. Lit. 39, 1883), „Maſaniello“ (1907), „Regnerus“ u. „Ulvilda“ (1914) 
wegen der Einleitungen von Lw Fulda, bzw. Rb Petſch, bzw. Wolf v. Unwerth. 

5. Gottſched und Schlegel. G. Belouin, De G. à Lessing, Etudes sur les com- 
mencements du théatre moderne en Allemagne (1909). — Rf Raab, Pierre 
Corneille in dt Überſetzungen und auf der dt Bühne bis Leſſing (Diff. Heidelb. 1910). — 
Wh Hm Johannes, Chriſtophorus Kormart als Überſetzer fz u. holl. Dramen (Diff. Berlin 
1892). — Auguſte Ehrhard, Les comédies de Moliére en Allem. (1888). — Arth. 
Eloeſſer, Die älteſte dt Überſetzung Molisreſcher Luſtſpiele (1893). — H. Ühlin, Geſch. 
der Racine-Überſetzungen in der vorklaſſ. dt Lit. (1903). — Thd Wh Danzel, Gottſched 
und ſeine Zeit (1848). — Eugen Reichel, G.-Biographie (190812) II. — Gv Waniek, 
G. und die dt Lit. ſeiner Zeit (1897). — Eugen Wolff, G.s Stellung im dt Bildungs- 
leben (1895—97) II; derſ., Ihn E. Schlegel (1889). 

6. Regelmäßige Komödie. Creizenach, Zur Entſtehungsgeſch. des neueren dt Luſtſpiels 
(1879). — Pl Schlenther, Frau Gottſched und die bürgerl. Komödie (1886). — Fdd 
Heitmüller, Hamburgiſche Dr.tiker zur Zeit Gottſcheds und ihre Beziehungen zu ihm 
(4891). — Carl Roos, Det 18. aarhundredes tyske oversettelser af Holbergs 
komedier (1922), 

7. Gereinigte Schaubühne. Hs Oberländer, Die geiftige Entw. der dt Schauſpielkunſt 
im 18. Ih (1898). — F. J. v. Reden-Esbeck, Karoline Neuber und ihre Zeitgenoſſen 
(1884). — Hs Devrient, Ihn Frr Schönemann und ſeine Schauſpielergeſellſchaft (1895). — 
Payer v. Thurn wie zu IIIA. — Frr Raab, If Fr von Kurz (1899). — W. Wittekindt, 
Ihn Chn Krüger (1898). — Heitmüller, Adam Gf Uhlich (1894). — Frr Rühle, Das 
dt Schäferſpiel im 18. Ih (1885). 

8. Erſchütterung der Gottſchediſchen Lehre. Fz Servaes, Die Poetik Gottſcheds und 
der Schweizer (1887). — Frr Braitmaier, Geſch. der poet. Theorie und Kritik von den 
Discourſen der Mahlern bis auf Leſſing (1888 f.) II. — Einleitung zur Ausgabe von Ihn 
E. Schlegels Aſthetiſchen und dr.turgiſchen Schriften hgg von Ihn v. Antoniewicz (1887).— 
J. Rentſch, J. E. Schlegel als Trauerſpieldichter (1890). — Ihs Coym, Gellerts Luſtſpiele 
(Diſſ. Berlin 1898). 


IV. Von Leſſing bis zur Romantik 
(Albert Ludwig) 


1. Bürgerliches Trauerſpiel und heroiſche Komödie. Chn Hri Schmid, Chronologie 
des dt Th. Meu hag von Pl Legband (Schriften der Geſellſchaft für Th.geſchichte 1, 1912). — 
Arth. Eloeſſer, Das bürgerliche Dr (1898). — Ik Minor, Chn Fr Weiße und ſeine Be— 
ziehungen zur dt Lit. des 18. Ih (1880). — Rf Regeniter, Ka Fz Romanus (Diff. Heidelb. 
1901). — (Über Nicolai:) Minors Einleitung in Kürſchners Dt Nat. Lit. Bd 72 (1888). — 
Et Altenkrüger, Frr Nicolais Jugendſchriften (1894). — Mtn Sommerfeld, Frr Nicolai 
und der Sturm und Drang (1924). — We Genſel, Ihn Frr v. Cronegk (1894). — Aug. 
Sauer, Joach. Wh v. Brawe, der Schüler Leſſings (1878). j 
2. Leſſing. Ech Schmidt, Leſſing, Geſch. ſeines Lebens und feiner Schriften (11923) II. — 
Wald. Oehlke, L. und ſeine Zeit (1919) II. — Ausgabe der Hamb. Dr.turgie von Ils 
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Peterfen (1916). — Go Kettner, Ls Dramen im Lichte ihrer und unſerer Zeit (1904). — 
Oo Spieß, Die dretiſche Handlung in Ls Minna von Barnhelm und Emilia Galotti (1911), — 
Me Joachimi-Dege, Dt Shakeſpeare-Probleme im 18. Ih und im Zeitalter der Romantik 
(1907). — Frr Gundolf, Shakeſpeare und der dt Geiſt (4914). 

3. Bühnendrama der Aufklärung. Mz Enzinger, Die Entw. des Wiener Th. vom 16. 
zum 19. Ih Schriften der Geſellſchaft für Th.geſch. 28 f., 1918 f.). — We Montag, Kor— 
nelius v. Ayrenhoff (1908). — Ka. v. Görner, Der Hans Wurſtſtreit in Wien und 
If v. Sonnenfels (1884). — (Über Hafner:) Einleitung von Et Baum zur Neuausgabe in: 
Schriften des Lit. Vereins zu Wien Bd 19, 21 (1914 f.). — Pl Legband, Münchner Bühne 
und Lit. im 18. Ih (Oberbayr. Archiv für vaterländ. Geſch. Bd. 51, 1904). — Hs Daffis, 
Ihn Ik Engel als Dr.tiker Diff. München 1898). — Kt Heinrich, Die komiſchen Elemente 
in den Luſtſpielen von Ihn Chn Brandes Diff. Heidelb. 1900). — (Uber Br. als Th. fachmann) 
Ihn Klopffleiſch, Ihn Chn Br. Diſſ. Heidelb. 1906). — Ka. Hayo v. Stockmayer, Das 
dt Soldatenſtück des 18. Ih ſeit Leſſing (1898). — Mx v. Schröter, Hri Fod Möller Diff. 
Roſt 1890). — Bum Singſpiel:) Hs Foady Moſer, Geſch. der dt Muſik, Bd 2, 1. Halbbd 
(Vom Beginn des Dreißigjährigen Krieges bis zum Tode If Haydns, 1922). — Edgar Iſtel, 
Die Entſtehung des dt Melodr. (1906). — Kd Burdach, Schillers Chordr. und die Geburt 
des tragiſchen Stils aus der Muſik (Dt Rundſchau Bd 141 f., 1910). 

4. Geniedrama. Hm Wolf, Verſuch einer Geſch. des Geniebegriffs in der dt Aſthetik des 
18. Ih 1. Von Gottſched bis Leſſing (1923). — K. A. Richter, Shakeſpeare in Did in den 
Jahren 1739—70 (1912), — Minor, Ihn Gg Hamann und ſeine Bedeutung für die Sturm— 
und Drangperiode (1881). — Rf Unger, Hamann und die Aufklärung (1914) II. — Et 
Stadler, Wielands Shakeſpeare (1910). — Alb. Malte Wagner, Hri Wh v. Gerſtenberg 
und der Sturm und Drang (1920). — Montague Jacobs, Gerſtenbergs Ugolino (1898). — 
Axr v. Weilen, Einleitung zum Neudruck der „Schleswiger Lit. Briefe“ in Dt. Lit.-Denk— 
male des 18. und 19. Ih, Bd 29 f. (1890). — Arth. Koſchmieder, Herders theoretiſche 
Stellung zum Dr (1913). — Rf Schlöſſer, Vom Hamburger Nationalth. zur Gothaer 
Hofbühne (1895); derſ., Frr Wh Gotter (1894). — Bth Litzmann, Frr Lw Schröder (1890 
bis 1904) II. — Mx Koch, H. P. Sturz (1879). — Go Keckeis, Dr.turgifdye Probleme 
im Sturm und Drang (1907). — Thd Friedrich, Die „Anmerkungen übers Th.“ des 
Dichters J. M. R. Lenz (1908). — Clara Stockmeyer, Soziale Probleme im Dr. des 
Sturmes und Dranges (1922). — Rd) Weißenfels, Goethe im Sturm und Drang (1894). — 
Ech Schmidt, Lenz und Klinger (1878). — M. N. Roſanow, Ik M. R. Lenz, der Dichter 
der Sturm- und Drangperiode. Dt von C. v. Gütſchow (1909). — Oskar Gluth, Lenz als 
Dr. tiker (Diff. München 1912). — Heinz Kindermann, J. M. R. Lenz und die dt Romantik 
(1925). — Mr Rieger, Klinger in der Sturm- und Draugperiode (1880), derſ., Kl. in 
ſeiner Reife (1896). — Wn Kurz, F. M. Klingers „Sturm und Drang“ (1913). — Edmond 
Vermeil, Le Simsone Grisaldo de F. M. Klinger (1913). — Gregor Kutſchera 
v. Aichbergen, Ihn Aut. Leiſewitz (1876). — Wt Kühlhorn, J. A. Leiſewitzens Ils von 
Tarent (1912). — Ihs Venhofen, A. M. Sprickmann als Menſch und Dichter (1910). — 
Ech Schmidt, Hri Lp Wagner, Goethes Jugendgenoſſe (1879). 

5. Nitterdrama und Familiengemälde. Oo Brahm, Das dt Ritterdr. des 18. Fh 61880). — 
Adf Hauffen, Einleitung zu Kürſchners Dt Nat. Lit. Bd 138 (1891). — Rf Payer v. Thurn, 
Pl Weidmann (Jahrb. d. Grillparzer-Geſ. 13, 1903). — Egon v. Komorzynski, Hensler 
ebenda 24 (1913); derſ., Eman. Schikaneder (190). — Rd) Bitterling, Ihn Frr Schink, 
ein Schüler Diderots und Leyfings (1911). — O. Hachtmann, Graf Soden als Dr.tifer Diff. 
Gött. 1902). — Cäͤſar Flaiſchlen, Oo Hri v. Gemmingen (1890). — Frr Alafberg, Wg 


> Li j 
26 Literatur 


io) 


Heribert von Dalberg als Bühnenleiter und Or.tifer (1907). — Mx Marterſteig, Die 
Protokolle des Mannheimer Nationalth. (1890). — Elſe Pfenniger, Frr Lw Schröder als 
Bearbeiter engl. Dramen (Diff. Zürich 1919). — If Wolter, Gv Frr Wh Großmann iff. 
Bonn 1901). — Arth. Stiehler, Das Ifflandiſche Rührſtück 1898. — Bertha Kipfmüller, 
Das Ifflandſche Luſtſpiel (Diſſ. Heidelb. 1899). — Charles Rabany, Kotzebue, sa vie 
et son temps, ses œuvres dramatiques (1903). — Hs Knudſen, Hri Beck (1913). 
6. Vollendung. Für Schiller und Goethe ſei vor allem verwieſen auf die Einleitungen und 
Kommentare der großen Ausgaben, die eingehende Literaturangaben bringen. In Frage kommen 
für Goethe die „Inbiläums “ausgabe im Cottaſchen und die Heinemannſche Ausgabe im Ver— 
lage des Bibliographiſchen Inſtituts in Leipzig; für Schiller die hiſtoriſch— kritiſche Ausgabe 
von Oo Güntter und Gg Witkowski (pz, Heſſe), die Ausgabe des Bibliographiſchen 
Inſtituts (von Bellermann und Petſch) und die Cottaſche „Säkular“ausgabe. 

Auf Angabe der allbefannten Biographien kann verzichtet werden, es ſeien nur einige Werke 
genannt, die ſich im beſonderen mit dramatiſchen Fragen beſchäftigen: Hm Aug. Korff, Geiſt 
der os (bisher Tl. 1, 1923). — Oo Harnack, Klaſſiſche Aſthetik der Dt (1892); 
derſ., Der dt Klaſſtzismus im Zeitalter Goethes (1906). — Lw Bellermann, Schillers 
Dramen (1905) III. — Emil Heuſermann, Sch.s Dramen (1915). — Hs Peterſen, Sch. 
und die Bühne (1904). — Albert Köſter, Sch. als Dr.turg (1891). — Pl Merker, Von 
Goethes dv.tifchem Schaffen (1917). — Valerian Tornius, G. als Dr.turg (1909). — Et 
Zimmermann, G.s Egmont (1909). — Oo Spieß, Die dr.tiſche Handlung in G.s Clavigo, 
Egmont und Iphigenie (1918). — Gv Roethe, Der Ausgang des Taſſo (Jahrb. d. G.- 
Geſellſchaft 9, 1922). — Bro Tho Neumann-Sartori, Die Frühzeit des Weimariſchen 
Hofth. unter G.8 Leitung (1922). — Gv Kettner, Studien zu Schillers Dramen 4 (1909), — 
Hs Lebede, Klaſſiſche Dramen auf der Bühne (1917). — Md) Lex, Die Idee im Dr. bei 
Goethe, Schiller, Grillparzer, Kleiſt (1904). — Rf Unger, Von Nathan zu Fauſt. Zur Ge— 
ſchichte des dt Ideendr. (1916). — Ka. Steinweg, Goethes Seelendramen und ihre fz Vor— 
lagen (1912). — Fdd Laban, Hri If Collin (1879). — (Für Hölderlin; Wh Böhm, Studien 
zu H.s Empedokles (iff. Berlin 1902); Wh Dilthey, Das Erlebnis und die Dichtung 
(1906 u. ö.). — Fauſtkommentare in der „Jub. Ausg“ von Goethes Werken (Ech Schmidt) und 
in der Goethe-Ausg. des Bibl. Inſt. (Oo Harnack), in Sonderausgaben von Gg⁴Witkowski 
(Heſſe), von Rb Petſch (Bibl. Inſt.); ohne Text von Kuno Fiſcher (1913), Ik Minor 
(1901) II, Et Traumann (1913 f.) II, 31 (1924). — Wh Creizenach, Bühnengeſch. des 
G. ſchen Fauſt (1881). 


V. Von der Romantik bis zur Moderne 
(Robert F. Arnold) 


Allgemein. AMD. — Gg Witkowski. Das dt Dr. des 19. Ih (Aus Natur und Geiſtes— 
welt Nr. 51, 1923). — Bibliographie des Dr. AB III Sef, des Th. ABB. 

1. Neue Ziele und Wege. Lit. über die Romantik AB III 2, dazu Aa Tu markin, Die 
romantiſche Weltanſchauung (1920). — Mr Deutſchbein, Das Weſen des Romantiſchen 
(1921). — If Nadler, Die Berliner Romantik 1800 —44 (1921). — Alois Stockmann, 
Die (ältere) dt R. (1921). — Herb Cyſarz, Erfahrung und Idee (1921). — Ftz Strich, 
Dt Klaſſik und R. (1922). — Gg Mehlis, Die (ältere) dt R. (1922). — Gg Stefansky, 
Das Weſen der dt R. (1923). — Pl Kluckhohn, Die dt R. (1924). — Lit. über einzelne 
Romantiker GGr 26 —8. — Ka. Gg Wendriner, Das rom. Dr. (1909). — Edgar Groß, 
Die ältere Romantik und das Th. (1910). — Brahm ſ. IV5ù, Enzinger ſ. IV 3. — 
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Gundolf und Joachimi-Dege ſ. IV 2. — Henry Lüdeke, Lw Tiecks Shakeſpeareſtudien 
„Diſſ. Frankf. 1917); derſ., L. T. und das altengl. Th. (1922). — Bur Tradition Gozzis:) 
Albert Köſter ſ. IV, dazu die Einleitung zur Gozzi-Ausgabe von E. Maſi (1884). — 
Eliſabeth Münnig, Calderon und die ältere dt Romantik (1912), berichtigt durch Wh 
Schwartz, Aug. Wh Schlegels Verhaltnis zur ſpan. und portug. Lit. (Diff. Halle 1918); 
vgl. auch Wa v. Wurzbach, Einleitung zu ſeiner Calderon-Ausgabe (Heſſe 1920) und Hm 
Schneider, Frr Halm und das ſpan. Dr. (1909). — J. J. A. Bertrand, Ludwig Tieck 
et le théatre espagnol (1914). — Hri Hemmer, Die Anfänge Tis und ſeiner dämoniſch— 
ſchauerlichen Dichtung (Diff. Straßb. 1910); Willi Buſch, Elemente des Dämoniſchen in 
L. Tes Dichtung Diſſ. Münſter 1917); Marianne Thalmann, Probleme der Dämonie in 
L. 28 Schriften (Diff, Wien 1919). — Ose. Kaiſer, Der Dualismus L. Ts als Dr.turg 
und Dr.tiker (Diſſ. Lpz 1885). — Cog. Afd Regener, T.-Studien (Diff. Roſt. 1903). 

2. Ironie und Polemik. Mx Pulver, Romantiſche J. und rom. Komödie Diff, Freib. i. Br. 
1912). — F. Eruſt, Die rom. J. Diff. Zürich 1915). — If Budde, Die rom. J. bei 
Tieck (1907). — Käthe Brodnitz, Der junge T. und ſeine Märchenkomödien (Diff. München 
1912). — Hs Günther, Rom. Kritik und Satire bei L. T. (Diſſ. Lpz 1907). — Stiehler, 
Rabany ſ. zu IV 5. — M. Breuer, Sophie Bernhardi geb. Tieck als rom. Dichterin (Hilf. 
Tüb. 1915). — Gertr. Weinſchenk, Iſak v. Sinclair als Dr.tiker (Diſſ. München 1918). — 
Ils Clauſen, Jens Baggesen (1895). 

3. Romantiſches Buchdrama. Ihn Ranftl, Tiecks Genoveva als romantiſche Dichtung 
(1899). — Ech Hagemeiſter, Fre Baron de la Motte Fouqus als Dv.tifer Diſſ. Greifsw. 
1905). — Mr Kämmerer, Fis Held des Nordens und ſeine Stellung zur dt Lit. (1909), dazu 
und z. T. dagegen Iln Hirſch, F.s H. d. N., ſeine Quelle und ſeine Kompoſition (1910). — 
Mr Hartmann, L. A. v. Arnim als Drttiker 1914), vgl. aber If Körner, Euph. 21 (4914), — 
Wt Bottermann, Die Beziehungen des Dr.tikers A. v. A. zur altdt Lit. 1896). — Frr 
Schönemann, A. v. Ws geiſtige Entw., an ſeinem Dr. „Halle und Jeruſalem“ erläutert 
(1912). — RF Kayſer, Arnims und Brentanos Stellung zur Bühne (Diff. Würzb. 1914). — 
Frr Heininger, Clemens Br. als Dr.tiker (Diſſ. Breslau 1916). — Ech Nippold, Tiecks 
Einfluß auf Br. (Diff. Jena 1915). — Gv u Roethe, Br.s Ponce de Leon (Abh. d. Gel. 
d. Wiſſ. Gött., phil.-hiſt. Kl., neue Folge 5 (1901). — Oo Demuth, Das romantiſche Luſt— 
ſpiel in ſeinen Beziehungen zur dichteriſchen Entw. Eichendorffs (1912). — Ka. Heinze, 
Platens rom, Komödien (1897). 

4. Werner und Kleiſt. Pl Hankamer, Zacharias W. (1920). — Rf Diekmann, 3, W.s 
Dramen (Diff. Münſter 1913). — Wg Liepe, Das Religionsproblem im neueren Dr. von 
Leſſing bis zur Romantik (1944). — RF Palgen, 3. W.s „Söhne des Tals“ Diff. Marb. 
1917). — Ihs Brandt, Studien zu Z. W.s „Kreuz an der Oſtſee“ Diff. Marb. 1912). — 
Jonas Frankel, 3. W.s „Weihe der Kraft“ (1904). — Hankamer, 3. W.s „24. Februar“ 
(Diff. Bonn 1919). — Einleitungen Ech Schmidts zu der Kleiſtausg. des Bibl. Inſt. 
(1904). — Hub. Roetteken, Hri v. Kl. (1907). — Frr Gundolf, Kl. (1922). — Frr 
Braig, Hri v. Kl. (1925). — Hri Meyer-Beufey, Das Dr Hri v. Kis (191113) JI. — 
Hm Schneider, Studien zu Hri v. Kl. (1916). — Wh Willige, Klaſſiſche Geſtaltung und 
rom. Einfluß in den Dramen Hri v. Kl.s (Diff. Lpz 1915). — We Silz, H. v. Kl.s Con- 
ception of the Tragic (1923). — Wt Kühn, Hri v. Kl. und das dt Th. (1912). — Die 
Kl.⸗Lit. diesſeits von 1914 im „Jahrb. der Kl.-Geſ.“ (Ig 1924 ff.) durch Gg Minde-Pouet 
verzeichnet. — Zu den Schroffenſteinern Spiridion Wukadinovié, Kl.-Studien (1904). — 
Et Kaper, Hri v. Kl.: Robert Guiskard (däniſch 1908). — Ottokar Fiſcher, Kl.s 
Guiskardproblem (1912). — Ka. Siegen, Hri v. Kl. und der Zerbrochene Krug (1879). — 
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G. Buchtenkirch, Kis Luſtſpiel Der Serbrochene Krug auf der Bühne (1915). — (Zu Pen- 
theſilea und Käthchen) Wukadinovie ſ. o. — Frr Röbbeling, Klas Käthchen v. H. Diſſ. 
Halle 1913). — O. Fraude, Kis Hermannſchlacht auf der dt Bühne (1919). — Franziska 
Füller, Das pſychologiſche Problem der Frau in Kl.s Dramen und Novellen (1924). 

5. Schickſalsdrama. Wendriner ſ. VI. — Ik Minor, Die Schickſals-Tragödie in ihren 
Hauptvertretern (1883); derſ., Zur Geſch. der dt Schickſalstragödie (im Jahrb. der Grill— 
parzer⸗Geſ. 9, 1899). — Go Heinrich, A német végzet drama (1917). — Mz En⸗ 
zinger, Das dt Schickſalsdr. (1922). — Hri Blümner, Uber die Idee des Schickſals in 
den Tragödien des Aischylos (1814, hier die ältere Lit. über den Schickſalsbegriff). — Eugen 
Hri Schmitt, Moderne und antike Schickſalstragödie (1874). — Pl Weidenbach, Ari⸗ 
ſtoteles und die Sch. (Progr. Dresden Gymn. z. heil. Kreuz 1887). — Aug. Roſikat, Uber 
das Weſen der Sch. (Progr. Königsb. 1891 f.). — Fdd If Schneider, Die Freimaurerei 
und ihr Einfluß auf die geiſtige Kultur in Did am Ende des 18. Ih (1909). — Kd Lei— 
fering, Studien zur Sch. (Progr. Berlin Königſt. ORſch. 1912). — Albert Görland, Die 
Idee des Schickſals in der Geſch. der Tragödie (1913). — Hemmer, Buſch, Thalmann 
ſ. zu VI, Hankamer zu V4. — Rey Frr Hägele, Zur Bühnentechnik Adf Müllners Diff. 
Münſter 1922). — Oo Schmidtborn, Chn Et Freih. v. Houwald als Dr.tifer (1909). — 
Kt Hille, Die dt Komödie unter der Einwirkung des Ariſtophanes (1907). — Osk. Greulich, 
Platens Lit.-Komödien (Diff, Bern 1904), i 

6. Künſtlerdrama und Oper. Judith Geiſel, Taſſo u. fein Gefolge (Diff. Berlin 19414). — 
Mtr Ehrenhaus, Die Operndichtung der dt Romantik (1911). — Se Haſſelberg, Der 
Freiſchütz (1911). — Mx Marterſteig, Pius Arr Wolff (1879). 

7. Schillers Erben. Albert Ludwig, Schiller und die dt Nachwelt (1909). — Gertrude 
Craig Houſton, The Evolution of the Historical Dr. in Germany during the 
First Half of the Nineteenth Century (iff. London 1920). — Hri Biſchoff, Kör— 
ners Zriny und K. als Dritiker (1891). — Ri Stagl, K. als Dritiker mit beſonderer 
Berückſichtigung Schillerſchen Einfluſſes (Progr. Stockerau 1900). — Ihs Struker, Bei— 
träge zur kritiſchen Würdigung der dr.tiſchen Dichtung Tho K.s Diff. Münſter 1910). — 
F. Krauß, Zu Srv Rückerts dr.tiſchen Dichtungen Diſſ. Gießen 1916). — Ils Erdmann, 
Eichendorffs hiſtoriſche Trauerſpiele (1908). — Hri Kopp, Die Bühnenleitung Aug. Klinge— 
manns (1901). — Roderich Warkentin, Nachklänge der Sturm- u. Drangperiode in 
Fauſtdichtungen des 18. u. 19. Ih (1896). — Edu. Wolff, Raupachs Hohenſtaufendramen 
(Diff, Lpz 1912). — Et Lp Stahl, If v. Auffenberg und das Schauſpiel der Schiller-Epi— 
gonen (1910). — Vt Goldſchmidt, Edu. v. Schenk Diff. Marb. 1909), desgl. Ka. Wh 
Donner Diff. Münſter 1913). — Adelb. v. Keller, Uhland als Dritiker (1877). — Lw. 
Lang, U.s dr.tiſche Arbeitsweiſe (Diff. Tüb. 1913). — Elſe Hes, Charlotte Birch-Pfeiffer 
als Dritikerin (1914). 

8. Grillparzer. Ihn Wihan, Matthäus v. Collin und die patr.-nation. Kunſtbeſtrebungen 
in Oſterreich zu Beginn des 19. Ih (in Euphorion, 5. Erg. Heft., 1901). — Überſicht über 
die Gr.⸗Lit. von Stf Hock in Germ.-rom. Monatsſchr. 1 (1910) und von Osk. Katann 
im „Gral“ 16 (4924), — Aug. Sauer und Hock in den Einleitungen ihrer Gr.-Ausgaben 
(Cotta 1892 — Bong 1912); ferner die Einleitungen in den einzelnen Bänden der großen 
von Sauer geleiteten Wiener Ausgabe (1909 ff). — Gr.-Studien hag von Ose. Katann 
(4924). — Ihs Volkelt, Gr. als Dichter des Tragiſchen (1909). — O. E. Leſſing, Gr. 
und das neue Dr. (1905). — Ftz Strich, Gr.s Aſthetik (1905). — Kt Noch, Gr.s Ahn— 
a und die Wiener Volksdr. tik (Diſſ. Lpz 1944). — Hock, Der Traum ein Leben (1904). — 
Arturo Farinelli, Gr. und Lope de Vega (1894). — Rb Fz Arnold, Schiller und Gr. 
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Jahrb. der Gr.-Geſ. 15, 1905). — Fz If Umlauft, Gris perſönl. u. lit. Beziehungen zu 
Frr Baron de la Motte Fouqué (Progr. Teſchen 1912). — Hm Schneider ſ. zu VI. — 
Gerh. Boden, Der Stil in den Dramen Frr Halms (Diff. Greifsw. 1911). — Hm Peterſen, 
Frr H.: Der Fechter von Ravenna (Diff. Marb. 1910). 

9. Immermann und Grabbe. Überſicht uͤber die Imm.-Lit. von If Riſſe in Germ.-rom. 
Monatsſchr. 10 (1922). — Wu Deetjen, F.8 Jugenddramen (1904); derſ., 3.8 Kaiſer 
Frr II (1901). — Aug Leffſon, Its Alexis (1904). — Kt Jahn, I.s Merlin (1899). — 
Hille und Greulich vgl. zu V5. — Hs Prutz, Zur Geſch. der polit. Komödie in Dd 
(SB der bayer. Akad. d. Wilf. 1919), dazu E. Roſe (Germ.-rom. Monatsſchr. Jahrgang 
1923). — Wh Steitz, Frr v. Uechtritz als dr.tiſcher Dichter (1909). — Oo Nieten, Grabbe 
und die Romantik (Progr. Duisburg 1914). — Hm Bartmann, Gr.s Verhältnis zu Shake— 
ſpeare (Diff. Münſter 1898). — Art. Kutſcher, Hebbel und Grabbe (1913). — Nieten, Über 
Gr.s Don Juan und Fauſt (Progr. Duisburg 1906). — Wh Schulte, Gr.s Hohenſtaufendr. 
Diff. Münſter 1947). — Bibliographie Who Bergmanns im „Gr.-Buch“ (1923). 

10. Salonluſtſpiel und Vaudeville. Ka. Hagemann, Das Geſellſchaftsſtück (1922). — 
Hs Meyer, Die Brüder Conteſſa (1906). — Kt Bauer, Raupach als Luſtſpieldichter 
(Diff. Breslau 1913). — Wh Eilers, A. v. Steigenteſch Diff. Lpz 1905). — (Über 
Bauernfeld:) die Einleitung Emil Horners zu den Ausgew. Werken Geſſe 1905), dazu 
Wh Zentner, Studien zur Dramaturgie Edu. v. B.s (1922). — Vt Moulin, Scribe et 
son théatre (1866). — Neil C. Arvin, E. Ser. and the French Theatre (1924), — 
Afd Moſchner, Holtei als Dr.tiker (191), dazu Arnold, Holtei und der dt Polenkultus 
(in Forſchungen zur neueren Lit. Geſch., Feſtgabe für Rch Heinzel 1898). 

11. Lokalſtück und Zauberpoſſe. P. Merbach, Das dt Volksſtück (1922). — Sam. Hr 
Haſſel, Die Frankfurter Lokalſtücke auf dem Th. der freien Stadt (1867). — Ka. Eſſel— 
born, Et Elias Niebergall (1922). — Ka. Thd Gaedertz, Das niederdt Schauſpiel (1894). — 
R. Doße, Das niederdt Dr. (1922). — Ihs Hahn, Ils v. Voß (1910). — Zur öſterr. 
Tradition vgl. Enzinger (ſ. hier IV 3), ferner die Einleitungen Edu Caſtles und Oo 
Rommels zu ihren Raimund-Ausgaben (1903, bzw. 1908). — Wh Börner, Fod Raimund 
(1905). — Art. Favinelli, Grillparzer und Raimund (1897). — RF Priſching, R.s 
Verſchwender (Progr. Mähr.-Oſtrau 1912); derf., Fdd R.s Anfänge (daſelbſt 1902); derſ., 
Fd Rs Mädchen aus der Feenwelt (daſelbſt 1901). — Über Neſtroy vgl. die Ein— 
leitung Rommels zu der Bongſchen Auswahl (1908). — Ka. Kraus, N. und die Nach— 
welt (1912). 

12. Tendenz⸗ und Gegenwartsdrama. Eloeſſer J. IVI. — Gv Frr Manz, Mch Beers 
Jugend und dichteriſche Entw bis zum Paria (Diſſ. Freiburg i. B. 1894). — Hri Mutzen— 
becher, Heine und das Dr. (Diff. Bonn 1914). — Heinz Lipmann, Gg Büchner und die 
Romantik (1923). — Armin Renker, Gg B. und das Luſtſpiel der Romantik. Eine Studie 
über „Leonce und Lena“ (1924). — W. Kupſch, B.s Wozzeck (1920). — Ihn Lands— 
berg, Dantons Tod (Diff. Berlin 1900). — Hri H. Houben, Jungdt Sturm und Drang 
(1911). — Hs Blöſch, Das Junge Dld in ſeinen Beziehungen zu Frankreich (1903). — 
Houben, Studien über die Dramen Ka. Gutzkows Diſſ. Greifsw. 1898); derſ., G.-Funde 
(1901). — Edu. Metis, G. als Dritiker (1915). — Pt Müller, Beiträge zur Wür⸗ 
digung von Ka. G. als Luſtſpieldichter (19100. — Wt Lange, Hri Laubes Aufſtieg (1923; 
reicht trotz des Titels bis 1870). — F. Broßwitz, Hri Laube als Dr. tiker (Diſſ. Breslau 
1906). — Ma Moormann, Die Bühnentechnik Hri Ls Diſſ. Minter 1917). — Pl 
Weiglin, Gs und Lis Lit. Dramen (Diff. Berlin 1910). — H. Neumann, Rb Prutz 
und ſeine Komödien (Diff. Marb. 1913). — Andr. Fehn, Die Geſchichtsphiloſophie in den 
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hiſtor. Dramen Ils Mofens (Dif. Erlangen 1915). — Mr Glatzel, Ils Lp Klein als 
Dr.tiker (1914). — Ftz Mittelmann, A. E. Brachvogel und ſeine Dramen (1910). — 
Hs Lindau, Gv Freytag (1907). — Gg Droeſcher, Gy Freytag in ſeinem Luſtſpiel (Diſſ. 
Berlin 1919), — Wh Schenkel, Roderich Benedix als Luſtſpieldichter (Diff. Frankf. 1916). 
13. Jahrhundertmitte. Hm Hettner, Das moderne Dr. (1852, neu hgg von Pl Who 
Merbach 1924). — Aug. Henneberger, Das dt Dr. der Ggw (1853). — F. C. Pal⸗ 
damus, Das dt Th. der Ggw. (1858) II. — Adf Sterns und Ech Schmidts Ein— 
leitungen zu ihrer Ludwig-Ausgabe (1894 f.), desgl. Vt Schweizer zur Ausgabe des Bibl. 
Inſt. (1898). — Bibliographie der Lit. über L. bei Lon Mis, Les ceuvres dramatiques 
d' Oo L. 1 (1922); derf., Les „Etudes sur Shakespeare“ d' Oo L. (1922). — Die 
Lit. uber Hebbel verzeichnet H. Wütſchke, H.-Bibliographie (1910), vgl. auch Rb Petſch 
(Germ.-rom. Monatsſchr. 1, 1909); eine Auswahl 2 AMD S. 327. Dazu: Osk Fz Walzel, 
Arr H. und ſeine Dramen (1919). — Eliſe Doſenheimer, Frr H.s Auffaſſung vom Staat 
und fein Trauerſpiel Agnes Bernauer (1912). — Pl Sickel, Frr H.s Welt- und Lebens- 
anſchauung (1912). — Rh Stolze, Die wiſſenſch. Grundlagen der Inſzenierung von H.s 
Maria Magdalene (1924). — Zu Griepenkerl vgl. die Einleitung von Heinz Amelung zu 
Gr.s ausgew. Werken (1921) und Emil Palleske, Über Gr.s „Robespierre“ (1850). — 
Wh Gärtner, Wh Gärtners Stellung zur Tragödie (Progr. Ried 1911). — K. Schiffner, 
Wh Jordan (1889). — Mx Koch, Rey Wagner (190718) III (hier die geſamte wichtige 
Lit.). — Wg Golther, Re W. als Dichter (1904); Hs v. Wolzogen, dasſ. (1905). — 
Arth. Seidl, Rch W.s Muſikdramen (1911). — Et Meinck, Frr Hebbels und Rd) W.s 
Nibelungen-Trilogien (1905). — Hri Porges, Triſtan und Iſolde (1906). — Fz Zademack, 
Die Meiſterſinger von Nürnberg (1924). — Kt R. Hohberger, Die Entſtehungsgeſchichte von 
Wis Parſifal (1915). — Louiſe Brink, Women Characters in Reh W. (iff. Columbia 
Univ. 1924). — Emil Sulger-Gebing, Cornelius als Menſch und Dichter (1908). 

14. Verfall. Sammlungen gleichzeitiger Beſprechungen und Eſſays ? AMD S. 328. — 
Aug. Hildebrand, Eman. Geibels dr.tiſche Dichtung (Neue Jahrbücher für das klaſſiſche 
Altertum uſw. 1915). — Ech Petzet, Pl Heyſe als Dritiker (1904). — Michail Tich ow, 
Uber Go Freytags Trauerſpiel „Die Fabier“ (Diff. Lpz 1911). — Fy Koch, Albert Lindner 
als Dr.tiker (1914). — Jocza Savits, Mtn Greifs Dramen (1941). — L. Weft, Mtn 
Gr.s Jugenddramen (1916). — Hri und Ils Hart, Der Dr.titer Kruſe (1882). — F. H. 
Brandes, Hri Kr. als Dr.tiker (1898). — E. Lange, Kris pommerſche Dramen (1902). — 
Über die öſterreichiſchen Epigonen: Hs Sittenberger, Das dritiſche Schaffen in Sſter— 
reich 1 (1898). — Vt Klemperer, Adf Wilbrandt (1907). — E. Scharrer-Santen, W. 
als Dr.tiker (1912). — Hri Hoeck, Et v. Wildenbruchs odv.tifche Entw. (Progr. Holzminden 
1897 f.). — Ils Röhr, W. als Dritiker (1908). — C. Spielmann, If v. Lauff (1915). 
Lit. über das fz Sittenſtück:? AMD S. 328 f. Dazu J. A. Hart, Sardou and the Sardou 
Plays (1913). — Über das dt Sittenſtück: Brh Litzmann, Das dt Dr. in den lit. Bee 
wegungen der Ggw (1894, 1912). — Hri Bulthaupt, Dumas, Sardou und die jetzige Fran— 
zoſenherrſchaft auf der dt Bühne (1887). — Lit. uber Lindau und Blumenthal: AMD 
S. 329 f. — M. Goldmann, Rc) Voß (1890). — Mr Ring, David Kaliſch (1873). — 
Die Lit. über Anzengruber und ſeine Vorgänger verzeichnet fd Kleinberg, Lw A. (1924); 
val. ferner die Einleitung zu den Ausgaben von Caſtle (Heſſe 1924) und Rommel und 
Latzke (Schroll 1922). 

Lit. über Bayreuth: ABB S. 18, über die Meininger ebenda S. 38 f.; über Oberammergau 
ebenda S. 42 f. und Rudwin (vgl. zu I 2) S. 118 ff. 
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VI. Die Lebenden 
(Julius Bab) 
Allgemein. AMD, AB, ABB. — Albert Soergel, Dichtung und Dichter der Zeit (1912 


u. ö.). — Hs Naumann, Die dt Dichtung der Ggw (1923, 224), — Wg Stammler, 
Dt Lit. vom Naturalismus bis zur Ggw (1924). 

1. Naturalismus. Ka. Lamprecht, Dt Geſch. Ergänzungsbde 1, 2 (190204 u. ö.). — 
Sam. Lublinski, Lit. und Geſellſchaft im 19. Ih (1899 f.) IV, insbeſ. Bd. 4: „Blüte, Epi- 
gonentum und Wiedergeburt“. — Hri Lichtenberger, L' Allemagne moderne. Son 
Evolution (1907, dt 08). — Eugen Wolff, Von Shakeſpeare bis Zola (1902). — Mich. 
Gg Conrad, Zola (1906). — Raph. Löwenfeld, Tolſtojs Leben und Werke (1892). — 
Do Brahm, Henrik Ibſen (1887). — Emil Reich, Ibſens Dramen (1894, 1925). — Roman 
Woerner, H. J. 24 (1942), 2 (1914). — Paul Ernſt, H. J. (1904). — Montague Jacobs, 
Ibſens Bühnentechnik (1920). 

Hri und Ils Hart, Kritiſche Waffengänge (1892). — Eugen Wolff, Die jüngſten dt Lit. 
ſtrömungen und das Prinzip der Moderne (1888). — Leo Berg, Der Naturalismus (1892). — 
Arno Holz, Die Kunſt, ihr Weſen und ihre Geſetze (1891). — Oo Edu. Leſſing, Die 
neue Form (1910). — Conrad, Von Emil Zola bis zu Gerh. Hauptmann (1902). — Adalb. 
v. Hauſtein, Das jüngſte Dld (1905). — Hri Hart, Literariſche Erinnerungen (1907). 
Hm Bahr, Die Überwindung des Naturalismus (1894). — Edg. Steiger, Das Werden 
des neuen Dr. (1898) II. — Oo Doell, Die Entw. der naturaliſtiſchen Form im jüngſtdt 
Dr. (1914). — M. Günther, Die ſoziologiſchen Grundlagen des naturaliſtiſchen Dr. Diff. 
Lpz 1912). — Pl Schlenther, Wozu der Lärm? Geneſis der Freien Bühne (1889); derſ., 
Gerh. Hauptmann (1897 u. ö.), ergänzt hag von Arth. Eloeſſer (1922). — Emil Sulger— 
Gebing, G. H. (1909, 246). — Ils Röhr, G. His dr.tiſches Schaffen (1912). — Nd) Els— 
ner, Moderne Dr.tik 2 (1912) über Halbes „Jugend“. — Rb Reß, Arno Holz (1943). — 
Hs W. Fiſcher, A. H. (1924). — Kt Rotermund, Ihs Schlaf (1906). — Willi Handl, 
Hm Bahr (1943) — Bahr, Selbſtbildnis (1923). — Afd Klaar, Lw Fulda (1922). — 
Oo Brahm, Krit. Schriften (1913 - 15). — Willi Simon, Oo Brahm (4913). — Afd 
Kerr, Das neue Dr. (1905, 09). — Sf Jacobſohn, Das Th. der Reichshauptſtadt (1904). — 
Die Lit. uber Sudermann ſ. AMD? S. 212, 347, dazu Hs Landsberg, Hm S. (1904, 205); 
Rey Elsner, S., Der Bettler von Syrakus (= Moderne Dri.tik Nr. 10, 1942). 

Die Lit. zur Heimatkunſt ſ. AMD? S. 269 f., 334, 348, insbeſondere Adf Bartels, Heimat— 
kunſt (1902); Ftz Lienhard, Die Vorherrſchaft Berlins (1900); derſ., Lit.jugend von heute 
(1904). — Bartels, Ftz Stavenhagen (1907). 

2. Der Weg Gerhart Hauptmanns. Val. hier VI 4, UMD? S. 346 f., ferner: M. Bres— 
lauer, Verzeichnis einer H.-Bibliothek (1920). — Frr Michael, G. H.-Bibliographie in „Das 
dt Buch“ (Nov. heft 1922). — Kd Häniſch, G. H. und das dt Volk (1922). — Hri Spiero, 
G. H. (1922). — Pl Fechter, G. H. (1922). — Bab, G. H. Geft 9 der Serie „Der 
Menſch auf der Bühne“, 1922). — Mx Freyhan, G. H. (1922). — Helene Herrmann 
Andr. Gryphius als Quelle für G. H. (Preuß. Jahrbücher 1922). 

3. Neue Romantik. AMD S. 349. — Samuel Lublinski, Der Ausgang der Moderne 
(1909). — Bab, Wege zum Dr. (1906). — Hs Landsberg, Arth. Schnitzler (1904). — 
Ach Specht, A. Schn. (1922). — If Körner, A. Schn.s Geſtalten und Probleme (4924), — 
Bab und Willi Handl, Berlin und Wien (4907). — Emil Sulger-Gebing, Ho v. Hof— 
mannsthal (1905). — RF Borchardt, Rede über H. (1905). — Sho Reik, Rch Beer— 
Hofmann (1919). — Harry Schumann, Et Hardt u. die neue Romantik (1913). — Meh 
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Elsner, Moderne Dr.tik Nr. 4, 11 (1909, 12, über Hardts „Tantris“ und „Gudrun“, 
Nr. 8 (1944) über Stuckens Gralzyklus. — A. W. Berendſohn, Der Impreſſionismus H.s 
als Zeiterſcheinung (1920). — Bab, Naturalismus und Myſtik (Serie: „Der Menſch auf der 
Bühne“ Heft 10, 1923). — Sf Jacobſohn, Mr Reinhardt (1940, 524). — Heinz Herald, 
Mr R. (1915). — Heinz Herald und Et Stern, Mr R. und ſeine Bühne (1918). — Das 
Dt Th. in Berlin (1909). — Pl Stefan, Mr R. — eines Künſtlers Heimkehr nach 
Wien (1923). 

4. Vorläufer und Einzelgänger. Bab, Chronik des dt Dr. Bisher 4 Teile (1924): 1900 
bis 1918. — Arth. Möller-Bruck, Rch Dehmel (1900). — Emil Ludwig, Dehmel 
(1913). — Kd Wandrey, Stf George (1942). — Frr Gundolf, Stf G. (1922). — Frr 
Kt Benndorf, Alfred Mombert der Dichter und Myſtiker (1910). — Frr Schwiefert, 
Rainer Ma Rilke (1913). — Hri Hart, Pt Hille (1905). — Rb Faeſi, Pl Ernſt und die 
neuklaſſiſchen Beſtrebungen im Dr. (1913). — A. Hugle, Samuel Lublinski, Pl Ernſt und 
das neue Dr. (1913). — Wn Mahrholz, Pl Ernſt (1916). — Pl Ernſt, Der Weg zur 
Form (1906). — Wh v. Scholz, Kunſt und Notwendigkeit (1906); derf., Gedanken zum 
Dr. (1905). — Wt Harlan, Schule des Luſtſpiels (1903). — Bab, Mz Heimann, in „Juden 
in der dt Lit.“ (1922). — Gg Fuchs, Die Sezeſſion der dretiſchen Kunſt und das Volks— 
feſtſpiel (1911). — Rd) Gedimaier, Ka. Schönherr u. das öſterr. Volksſtück (1920). — 
Pl Friedrich, Frank Wedekind (1913). — Pl Fechter, Fr. W., Der Menſch und das Werk 
(1920). — Bab, Grabbe, W. und Shaw („Der Menſch auf der Bühne“, Heft 14, 1923), — 
Kt Wolff, Der Dv.tifer Herbert Eulenberg (1942). — Pt Hamecher, H. E. (1944). — 
Hm Sinsheimer, Hri Manns Werk (1924). — Fx Leppmann, Ths Mann (1915). — 
Herb. v. Berger, Ka. Hauptmann (1907). — H. H. Borcherdt, K. H. (1941). 

5. Expreſſionismus. Pl Fechter, Der E. (1919). — Bha Diebold, Anarchie im Dr. 
(1921), — Herbert Ihering, Der Kampf ums Th. (1922). — Mx Freyhan, Das Dr. der 
Ggw (1922). — Afd Klaar, Probleme der modernen Dri.tik (1921). — Ka. Lehmann, 
Junge dt Dr.tifer (1923); derſ., Vom Dr. unſerer Zeit (1924) II. — Hs Knudſen, Der 
Dichter Hm Burte (1918). — Lit. über Strindberg ſ. WMD 337, dazu Lp v. Wieſe (1918), 
Arth. Liebert (1920), Lw Marcuſe (1923), Nils Erdmann (dt 1924). — Fz Blei, Über 
Wedekind, Sternheim und das Th. (1915). — Bha Diebold, Der Denkſpieler Gg Kaiſer 
(1924). — Pl Signer, Et Toller (1924). — Wt Küchler, R. Rolland, H. Barbuſſe, Ftz 
v. Unruh (1949). — Wilm Geyer, Ftz v. Unruh (1924). — Kt Pinthus, Zur jüngſten 
Dichtung (im Almanach „Vom jüngſten Tag“, 1916). — Mx Krell, Das dt Th. der Ggw 
(1923). — Gg J. Plotke, Dt Bühne (1919). — Hs Brandenburg, Das Th. und das 
neue Did (1919). — Ihering, Bühnenmaler und Regiſſeure (1999). — Axr Tairoff, Das 
entfeſſelte Th. (1923). — W. Widmann, Th. und Revolution (1920). — Hee. Fiſchel, Das 
moderne Bühnenbild (1923). — Platon M. Kerſchenzew, Das ſchöpferiſche Th. (1922). — Leo 
Weis mantel, Die Katholiken und die Bühne (Lit. Echo 1923, Heft 17 18). — Die Volks— 
bühne in Berlin, Weſen und Geſchichte (1949). — Sf Neſtriepke, Volksbühnengemeinden 
(1924). — Gemeinſchaftsbühne und Jugendbewegung (Sammelbd. des Bühnenvolksbundes 
1924). — Der Volksbühnentag in Hildesheim (1924). — Der Spielplan des Kul— 
turth.s (Sammelbd des Bühnenvolksbundes 1923). 

6. Neue Wirklichkeit. Rf Kayſer, Das junge dt Dr. (1924). — Fr Emmel, Das ekſtatiſche 
Th. (1924). — Herb. Ihering, Aktuelle Dr.turgie (1924). — Bab, Durch das Dr. des 
Erpreſſtonismus und Büchner („Der Menſch auf der Bühne“, Heft 12, 1923). — Guido 
K. Brand, Et Liſſauer (1923). — If Papeſch, Das Fegefeuer des dt Th. (1925). 


Zeittafel 
Von Robert F. Arnold und Hans Pauer 


In dieſer chronologiſchen Rückſchau über das dt Dr. wird, was nicht in deſſen ſtrengen Be— 
griff fällt — z. B. Überſetzung fremden Guts (ü. = überſetzt), Aſthetik, Theatergeſchichte — 
nur in ſeltenen unumgaͤnglichen Fällen berückſichtigt. Aber auch aus der Geſchichte des dt Dr.s 
im engeren Sinn wird angeſichts der ungeheuren Maſſe des Materials eine Auswahl getroffen, 
die weder anthologiſch wertet, noch teilnahmslos bibliographiſch regiſtriert, ſondern geſchichtlich 
verfährt, indem fie durch das, was fie nennt, und das, was fie verſchweigt, die vom DD er— 
mittelten Entwicklungslinien gleichſam nachzieht und verſtärkt — am unſicherſten natürlich in 
allerjüngſter Vergangenheit, die uns aus einem Füllhorn von Möglichkeiten überſchüttet. 
Jedes Werk iſt, ſoweit nur möglich, unter dem Jahr genannt, mit dem ſeine Fernwirkung, 
ſei es durch Aufführung oder durch Druck, beginnt: zwei Daten, die heutzutag in der Regel 
(uicht immer) zuſammenfallen, in früheren Jahrhunderten oft um ein Erkleckliches auseinander— 
liegen. Wo ſolche Differenz ſtattfindet, iſt immer das frühere Datum gewählt. Wenn, ab— 
geſehen von der Prioritätsfrage, ausdrücklich auf die Tatſache des Erſtdrucks oder der Ur— 
aufführung hingewieſen werden ſoll, geſchieht's durch g. (= gedr.) und a. (= aufgef.). — 
Sp. = Spiel. 

Innerhalb eines und desſelben Jahrs iſt zeitliche Abfolge nicht angeſtrebt. 


Um 900 Notker der Stammler u. Tutilo 1470 Erſte Terenzausgabe in Dld 
10. Ih Anfänge der liturgiſchen Oſterſp.e Um 1475 Bordesholmer Marienklage 
957/62 Hrotſpits Dramen 1479 Künzelsauer Fronleichnamsſp. 
11. Ih Aufänge der liturgiſchen Weihnachtsſpre Um 1480 Schernberg (Frau Jutte) u. Folz 
Um 1460 Tegernſeer Antichriſt 1480 Wimpheling, Stilpho öffentlich vor— 
1194 Prophetenſp. in Regensburg getragen 8. III. 
13. Ih Oſterſp. von Muri. Benediktbeurer Weih- 1486 Neidhart ii. den Eunuchus des Terenz 
nachts⸗, Oſterſp., Palffon; Wiener Paſſion | 1494 Stilpho g. 
1204 Ein altteſtamentliches Sp. in Riga 1497 Reuchlin, Henno a. Locher, Tragedia 
14. Ih St. Galler Sp. von der Geburt Jeſu. de Thurcis et Suldano 
Neidhart mit dem Veilchen 1498 Sp. vom reichen Mann u. Lazarus a. 
1321 Sp. von den zehn Jungfrauen a. Eiſenach Frankfurt a. M. 
Um 1330 St. Galler Sp. vom Leben Jeſu Um 1500 Kreuzerfindungsſp. 
Um 1345 Katharinenſp. 1501 Alsfelder Paſſionsſp. Celtes, Ludus 
Um 1350 Baldemars von Peterweil Frank— Dianae 
furter Paſſtonsſp. 1504 Reuchlin, Sergius g. 
1394 Innsbrucker Fronleichnamsſp. 1502 Locher, Judicium Paridis 
1430—1537 Faſtnachtsaufführungen der „Zir- 1544 Eybes Überſetzung zweier plautiniſcher 
kelgeſellſchaft“ in Lübeck Stücke g. 
Um 1440 Blüte des Paſſiousſp.s 1514 Heidelberger Paſſlonsſp. Vadianus, 
15. Ih Sp. von Theophilus Gallus pugnans 
Seit 1449 Schembartlaufen in Nürnberg bezeugt 1545 Chelidonius, Voluptatis cum virtute 
um 1450 Roſenplüt. Urform von „Rumpolt disceptatio. Gengenbach, Die zehn Alter 
u. Maret“ dieſer Welt 
Nach 1450 Immeſſens Sp. vom Sündenfall 1517 Sachs, Das Hofgeſind Veneris 
1464 Kalffs Redentiner Oſterſp. 1520 Gerbel, Eecius dedolatus. De ſcheve 
1469 Frankfurter Antichriſtſp. Klot. Wirſung, Tragicomedia v. der Meltbea 
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1524 Hegendorff, Comoedia nova de sene 
amatore 

1523 Nks Manuel, Vom Papſtu. ſeiner Prieſter— 
ſchaft 

1527 Sachs, Lucretia. Waldis, De Parabell 
vam vorlorn Szohn 

1529 Gnapheus, Acolastus 

1530 Elsli Tragdenknaben. Binder, Acolastus 

1534 Paſſtonsſp.e in Colmar u. Luzern. Cod) 
läus (2), Bockſp. Martini Luther 

1532 Wickram, Der treue Eckart. Kolroß, 


Sp. von fünfferley Betrachtnuſſen. Birck, 


Suſanna a 

1533 Bullinger, Ein ſchön Sp. von der Ge— 
ſchicht der edlen Römerin Lucretiae 

1534 Greff, Sp. v. dem Patriarchen Ik u. 
ſeinen zwölf Söhnen 

1535 Macropedius, Rebelles; Aluta. Greff 
ü. die Aulularia des Plautus 

1536 Iſchyrius, Homulus. Crocus, Joseph. 
Birck, Judith. Ackermann, Der verlorene 
Sohn. Rebhun, Suſanna 

1537 Agricola, Tragedia Johannis Hus. Wick— 
ram, Das Narrengießen. Birck, Susanna. 
Macropedius, Asotus 

1538 Naogeorgus, Pammachius. Lemnius, 
Monachopornomachia. Rüte, Joſeph. 
Ruf, Etter Heini 

1539 Sapidus Lazarus redivivus. Macro— 


pedius, Hecastus. Jaſpar v. Gennep, Co- 
media Homuli a. Menius ü. den Pam- | 


machius 

1540 Gart, Sofeph. Naogeorgus, Mercator. 
Schmeltzl, Der verlorene Sohn. Boltz ü. 
Terenz 

1541 Naogeorgus, Incendia. Macropedius, 
Lazarus. Knauſt, Geburt Chriſti 

1545 Krüginger, Ihs. Chryſeus, Hofteufel 

1548 Hs Rf Manuel, Weinſp. 

1549 Sp. vom jüngſten Gericht in Luzern. 
Stymmelius, Studentes 

1551 Wickram, Tobias 

1552 Naogeorgus, Judas Ischariotes 

1553 Sachs, Die ungleichen Kinder Eve; 
Triſtrant u. Iſalde 

1556 Macropedius, Jesus scholasticus 
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1557 Sachs, Der hörnen Sewfriedt; Das 
Narrenſchneiden 

1559 Sachs, Der Doktor mit der großen Naſen 

1562 Sachs, Eulenſpiegel mit dem Pelzwaſchen 

1564 Römold, Sp. v. dem grewlichen Lafter 
der Hoffart 


1566 Biſchoff ü. Terenz 


1568 Edelpöck, Comedie v. der freudenreichen 
Geburt Jeſu Chriſti. Stephani, Geiſtliche 
Action; Satyra oder Bauernſp. 

1574 Friſchlin, Priscianus vapulans 

1576 Sachs u. Rebhun +. Dedekind, Der chriſt— 
liche Ritter 


1578 Friſchlin, Hildegardis magna. Omt- 


chius, Damon u. Pythias 

1579 Friſchlin, Fraw Wendelgard 

1580 Krüger, Anfang u. Ende der Welt; Wie 
die Pewriſchen Richter einen Landskuecht uſw. 
Puſchmann, Ik, Joſeph u. ſeine Brüder. 
Stimmer, Ein groß nüw Schimpff⸗Sp. v. 
zweien jungen Eeleuten 

1584 Hayneccius, Hansoframea. Friſchlin, 
Dido 

1582 Hayneccius, Hs Pfriem 

1583 Mehrtägiges Paſſionsſp. in Luzern 

1584 Gretſer, Caecus ab ortu illuminatus. 
Hunnius, Joseph. Friſchlin, Julius re- 
divivus. Erzh. Fdd v. Tirol, Speculum 
vitae humanae 

1586 Erſtes bezeugtes (Dresdner) Gaſtſp. der 
engliſchen Komödianten 

1589 Friſchlin, Helvetiogermani 

1590 Gg Rollenhagen, Lazarus. Ringwaldt, 
Speculum mundi. Friſchlin + 

1594 Calaminus, Helis 

1592 Friſchlin, Phasma 

1593 Hri Ils v. Braunſchweig, Suſanna 

1594 Calaminus, Rudolphottocarus 

1595 Hri Ils, Comoedia v. Vincentio Ladislao 
Sacrapa v. Mantua. Virdung, Saul 

1600 Wichgreve, Cornelius relegatus. 
Rhode, Simson 

1601 Israel, Pyramus u. Thisbe 

1602 Bidermann, Cenodoxus 

1603 Israel, Suſanna 


1604 Wolfh. Spangenberg ü. die Alkeſtis des 


Euripides. 
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1605 Ayrer . Hollonius, Somnium vitae 
humanae. 

1606 Spangenberg, Saul 

1608 Spangenberg, Geiſt vnd Fleiſch. Erſte 
bezeugte Aufführung eines Fauſt in Dld. 

1609 Gabr. Rollenhagen, Amantes amentes 

1612 Brülow, Andromeda 

1613 Hri Ils +. 
Romanus. Spangenberg, Mammous Sold. 
Rinckhart, Der Eißlebiſche chriſtliche Ritter. 
Fröreiſen ü. die „Wolken“ des Ariſtophanes 

1614 Rhode, Collignius. Brülow, Chariclea 

1645 Bidermann, Joseph 

1616 Brülow, Julius Caesar 

1647 Kielmann, Tetzelocramia 

1618 Ayrer, Opus theatricum 

1620 Engliſche Comedien vnd Tragedien g. 

1624 Burmeiſter, Mater virgo 

1624 Opitz, Buch v. der dt Poeterey 

1525 Opitz ü. Seneca, Trojanerinnen. Rinck— 
hart, Monetarius Seditiosus 

1627 Opitz, Dafne a. 

1630 Liebeskampff, oder Ander Theil der Engl. 
Comoedien vnd Tragoedien g. 

1636 Opitz ü. Antigone 

1639 Opitz + 

1644 Dach, Pruſſiarcha 

1647 Riſt, Friedewünſchendes Teutſchland 

1650 Gryphius, Leo Armenius. Greflinger ü. 
Corneilles Cid 

1653 Caſper (nachmals Lohenſtein), Ibrahim 
Baſſa. Riſt, Friedejauchzendes Teutſchland 

1657 Schoch, Comoedia vom Studenten-Leben. 
Gryphius, Catharina v. Georgien; Carolus 
Stuardus; Cardenio vnd Celinde; Herr Pt 
Squentz 

1659 Gryphius, Aemilius Paulus Papinianus 

1660 Um dieſe Zeit verſchwinden die engl. 
Wandertruppen. Gryphius, Verlibtes Ge— 
ſpenſte; Die gelibte Dornroſe 

1661 Caſper (nachmals Lohenſtein), Cleopatra 

1663. Gryphius, Horribilieribrifax 

1664 Gryphius + 

1665 Lohenſtein, Agrippina; Epicharis. 

1666 Hallmann, Urania. Stieler, Die Witte— 
kinden 

1667 Stieler, Der betrogene Betrug 

53* 


Bidermann, Macarius | 
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1669 Hallmann, Mariamne. Kormart ü. Cor— 
neilles Polyeucte 


1670 Schau-Bühne Engl. vnd Franzöſiſcher 


Comödianten g. 

1673 Avaneini, Cyrus. Lohenſtein, Ibrahim 
Sultan. Hallmann, Der glückſelige Adonis 
u. die vergnügte Roſibella; Catharina, Königin 
in England 

1677 Weiſe, Complimentier-Comödie 

1680 Lohenſtein, Sophonisbe. Weiſe, Opferung 
Iſages 

1682 Weiſe, 
Schwalbe 

1683 Lohenſtein F. Haugwitz, Ma Stuarda 

1684 Kurſächſiſches Privilegium für den Ko— 
mödianten Ihn Velten 

1695 Reuter, L’honnéte (sic) Femme oder 
Die ehrliche Fran zu Plißine 


Maſaniello; Tobias u. die 


1702 Weiſe, Curieuſer Körbelmacher 


1703 Weiſe, Liebes-Alliance 

1708 Weiſe + 

1727 Stranitzky +. 
Leipzig 

1730 Gottſched, Verſuch einer Critiſchen 
Dichtkunſt vor die Dt 


Neuberſche Truppe in 


1731 Gottſched, Der ſterbende Cato a. u. 


1732 g. 

1733 Behrmann, Die Horazier 

1736 Gottſchedin, Die Pietiſterey im Fiſch— 
bein-Rocke 

1737 (wahrſcheinlich im Herbſt) ſchafft die 
Neuberin den Hanswurſt v. der Leipziger 
Bühne ab 

1739 Ihn Elias Schlegel, Die Geſchwiſter in 
Taurien 

1740/5 Gottſched gibt heraus „Dit Schaubühne 
nach den Regeln der alten Griechen u. Römer 
eingerichtet“ 

1741 Schlegel, Vergleichung Shakeſpeares u. 
Andreas Gryphs. Borkenſtein, Der Bookes— 
beutel. Borcke ü. Shakeſpeares Julius 
Caesar. Gottſched, Atalanta 

1743 Schlegel, Hm; Der geſchäftige Müßig— 
gänger. Grimm, Baniſe. Ihn Chn Krüger, 
Die Geiſtlichen auf dem Lande 

1744 Schlegel, Dido 


836 


1745 Gellert, Die Betſchweſter. 
Das Teſtament 

1746 Schlegei, Canut 

1747 Schlegel, Die Trojanerinnen; Der Gee 
heimnisvolle; Die ſſumme Schönheit. Krüger, 
Die Candidaten; Der blinde Ehemann. Gel— 
lert, Die zärtlichen Schweſtern; Das Loos 
in der Lotterie 

1748 Leſſing, Der junge Gelehrte, Januar a. 


Gottſchedin, 


1749 Ihn Elias Schlegel. Leſſing, Die Juden 


1750 Ihn Adf Schlegel, Herzog Michel 
1751 Gellert, Pro comoedia commovente 


1752 Weiße, Die verwandelten Weiber oder 


Der Teufel iſt los 6. X. a. 

1755 CNG Sara Sampſon 10. VII. a. 

1756 Preisausſchreiben Nicolais 

1757 Klopſtock, Der Tod Adams. 
Codrus u. + 

1758 Wieland, Lady Johanna Gray a. Weiße, 
Edu. III. Brawe, Der Freigeiſt u. + 

1759 Leſſing, 17. Literaturbrief (Fauſtfragment) 
u. Philotas. Weiße, Rey III. 

1760 Leſſing ü. die Dramen Diderots. Wie— 
land, Clementine v. Porretta 

1761 Bodmer, Frr v. Toggenburg 

1762/6 Wieland ü. Shakeſpeare 

1764 Klopſtock, Salomo 

1766 Gottſched e. Brandes, Miß Fanny. Weiße, 
Atreus u. Thyeſt g. 

1767/9 Hamburgiſche Dramaturgie 

1767 Weiße, Atreus u. Th. 28. I. a. Minna 
v. Barnhelm 30. IX. a. Brawe, Brutus 

1768/9 Sonnenfels, Briefe über die Wieneriſche 
Schaubühne 


Cronegk, 
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dt Art u. Kunſt“. Wieland, Alceſte. Götz 
v. Berlichingen g. 

1774 Lenz, Der Hofmeiſter; Der neue Meuoza. 
Hafner, Die reiſenden Komödianten. Götz 
12. IV. ag.; Clavigo g. u. a. 

1775/7 Eſchenburg ü. Shakeſpeare 

1775 Bodmer, Schweizeriſche Schauſp.e. Wag— 
ner ü. Merciers Nouvel essai sur Part 
dramatique. Klinger, Das leidende Weib; 
Otto. Erwin u. Elmire. Gotter, Mariaune: 
Medea. Brandes, Ariadne. Weidmann, Ihn 
Fauſt 6 

1776 Lenz, Die Soldaten; Die Freunde machen 
den Philoſophen. Wagner, Die Kindermör— 
devin. Klinger, Sturm u. Drang; Die Zwil— 
linge. Leiſewitz, Ils v. Tarent. Stella; 
Claudine v. Villa Bella. Maler Müller, 
Situation aus Fauſts Leben 

1777/9 Werthes ü. Gozzi 

1777 Möller, Der Graf v. Walltron. Sprick— 
mann, Eulalia : 

1778 Goethe, Proſerpina. Schröder, Wmtmenn 
ee Maler Müller, Fauſts Leben 

1. (einziger) Teil 

1779 Nathan der Weiſe g. 


1780 Törring, Agnes Bernauerin. e 


Der dt Hausvater. Moritz, Blunt 


1781 Leſſing +. Die Räuber g. Iffland, Albert 


v. Thurneiſen. Babo, Otto v. Wittelsbach 
1782 Die Räuber 13. I. a. Klinger, Die fal- 
ſchen Spieler. Schröder, Der Fähndrich 
1783 Nathan der Weiſe 14. IV. a. Die Ver⸗ 
ſchwörung des Fiesko zu Genua 8. X. a. 


1784 Klopſtock, Hm u. die Fürſten. Klinger, 


1768 Gerſtenberg, Ugolino. Goethe, Die Laune 


des Verliebten geſchr. (g. 1806). Ayrenhoff, 
Hm u. Thusnelda. Weiße, Die Liebe auf dem 
Lil. de 18. V. a 

1769 Klopſtock, aoe Schlacht. Engel, Der 
dankbare Sohn. Goethe, Die Mitſchuldigen 
geſchr. (g. 1787) 

1770 Weiße, Die Jagd 29. I. a. 

1771 Gebler, Der Miniſter. Hafner, Etwas 
zu lachen im Faſching 
1772 Emilia Galotti 43. III. a. 


1773 Herders Aufſatz „Shakeſpear“ in „Von 


Conradin. Iffland, Verbrechen aus Ehrſucht. 
Kabale u. Liebe 13. IV. a. Schröder, Der 
Vetter in Liſſabon. Soden, Ignez de Caſtro. 
Kotzebue, Der Eremit v. Formentera 

1785 Iffland, Die Jäger 

1787 Klopſtock, Hm.s Tod. Iphigenie auf 
Tauris, Die Geſchwiſter, Die Mitſchul— 
digen g. Don Karlos 29. IV. a. Kotzebue, 
Menſchenhaß u. Reue a. Klein, Rf v. Habs— 
burg 

1788 Egmont g. Kotzebue, Adelheid v. Wul— 
fingen 

1789 Kotzebue, Die Indianer in England, Die 


1 
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Sonnenjungfrau a. Tieck, Die Sommernacht 
geſchr. (g. 1854) 

1790 Taſſo u. Fauſt (Fragment) g. Kotzebue, 
Das Kind der Liebe 


| 


1791 Egmont 31. III., Der Groß⸗Cophta 
17. XII. a. Iffland, Die Hageſtolzen. Klinger, 


Medea in Korinth 
1794 Hensler, Das Petermännchen 


55 1795 Zſchokke, Abällino. Kotzebue, Graf Ben— | 


jowsky 
1796 Iffland, Der Spieler 
197/1840 A. W. Schlegel ü. Shakeſpeare 


177 Tieck, Ka. v. Berneck; Der geſtiefelte 


tater; Ritter Blaubart. Hensler, Das 
Donauweibchen a. 

1798 Wallenſteins Lager 12. X. a. Tieck, Der 
Abſchied; Alla-Moddin 

1799 Die Piccolomini 17. IV., Wallenſteins 


Tod 20. IV. a. Tieck, Prinz Zerbino; Die 
verkehrte Welt. Kotzebue, Die beiden Klings- 


berg; Der hyperboreiſche Eſel 


1800 Ma Stuart 14. VI. a. Kotzebue, Hee | 


tavia; Gy Waſa. A. W. Schlegel, Ehren— 
pforte u. Triumphbogen für den Theater— 
präſidenten v. Kotzebue. Brentano, Gv Wafa. 
Tieck, Leben und Tod der hl. Genoveva; L. u. 
T. des kleinen Rotkäppchens 

1804/3 A. W. Schlegels Berliner Vorleſungen 


1801 Die Jungfrau v. Orleans 11. IX. a. Hri 


If v. Collin, Regulus 
1802 Schiller ü. Turandot. A. W. Schlegel, 


Jon a. Frr Schlegel, Alarcos g. a. Kotzebue, 


Die dt Kleinſtädter; Die Huſſiten vor Naum— 
burg 


1803 Die Braut von Meſſina 19. III. a. Die | 


natürliche Tochter 2. IV. a. A. W. Schlegel, 
Jon u. Spaniſches Theater Bd 1 g. Kleiſt, 
Die Familie Schroffenſtein. Werner, Die 
Templer auf Cypern. Kotzebue (2), Expekto— 
rationen. Schütz, Lacrimas. Kind, Schloß 
Aklam. Mahlmann, Herodes vor Bethlehem 
1804 Weiße T. Wh Tell 17. III. a. Tieck, 
Kaiſer Oktavianus. Brentano, Ponce de Leon. 


Werner, Die Kreuzesbrüder. Arnim, Helden- 


lied von Hm u. ſeinen Kindern 
1805 Schiller +. Oehlenſchlaeger, Aladdin 
(dän.) g. 
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1806 Werner, Min Luther 11. VI. a.; Das 
Kreuz an der Oſtſee g. Sinclair, Ende des 
Cevennenkrieges a. Apel, Die Aitolier 

1807 Amphitryon. Schütz, Niobe 

1808 Fauſt I u. Pandora g. Wiener Vor— 
leſungen A. W. Schlegels. Der zerbrochene 
Krug 2. III. a.; Rb Guiskardeu Penthe— 
ſilea g. Werner, Wanda a. Aladdin (dt) g. 
Fouqué, Sigurd der Schlangentöter 

1809 Schlegel, Spaniſches Th. Bd 2. Steg— 
mayer, Rochus Pumpernickel 

1810 Werner, Der vierundzwanzigſte Februar 
24. II. a. Das Käthchen v. Heilbronn g. a. 
Fouqué, Sigurds Rache; Aslauga 


1811 Kleiſt T. Arnim, Halle u. Jeruſalem. 


Klingemann, Fauſt a. Maler Müller, Die 
Pfalzgräfin Genoveva. Kerner, Reiſeſchatten. 
Tieck, Leben u. Taten des kleinen Ths ge— 
nannt Däumchen 

1812 Müllner, Die Vertrauten u. Der neun— 
undzwanzigſte Februar a. 

1843 Körner F. Arnim, Schaubühne g. Fouqus, 
Alboin. Müllner, Die Schuld 27. IV. a. 
Bäuerle, Die Bürger in Wien 

1814 Iffland +. Des Epimenides Erwachen a. 

1815/25 Gries ü. Calderon 

1815 Schiller, Demetrius g. Brentano, Die 
Gründung Prags. Arnim, Die Vertreibung 
der Spanier aus Weſel a. Werner, Cune— 
gunde. Oehlenſchlaeger, Correggio (dt) a. 
(an. ſchon 1814). Caſtelli (nach Pirérécourt), 
Der Hund des Aubry. Robert, Die Macht 
der Verhältniſſe 

1816 Schröder +. Tieck, Fortunat. Müllner, 
König Yugurd a. Fouqué, Undine a. Uhland, 
Et Herzog v. Schwaben. Arnold, Der Pfingſt— 
montag. Kind, Van Dycks Landleben. 

1847 Brentano, Viktoria u. ihre Geſchwiſter. 
Die Ahnfrau 31. J. a. Blum, Der Schiffs— 
kapitän 

1818 Fouqué, Baldur der Gute; Helgi. Sappho 
21. IV. a. Houwald, Die Heimkehr. Caſtelli 
u. Jeitteles, Der Schickſalsſtrumpf 

1819 Kotzebue f. Arnim, Die Gleichen. Uhland, 
Lw der Bayer. Raupach, Die Fürſten Cha— 
wansky a. Töpfer, Der Tagesbefehl 

1820 Werner, Die Mutter der Makkabäer. 
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Müllner, Die Albaneſerin. Houwald, Das 
Bild; Der Leuchtturm; Fluch u. Segen a. 
Malß, Der alte Bürgerkapitain. Holbein, 
Das Turnier zu Kronſtein 

1824 Kleiſts Hinterlaſſene Schriften hag v. 
Tieck, darin zum erſtenmal g. Die Hermanus— 
ſchlacht, Der Prinz v. Homburg. Wolff, Pre— 
zioſa 14. III. Das goldene Vließ 26. 27.111. a. 
Kind, Der Freiſchütz 18. VI. a. Ils v. Voß, 
Der Stralower Fiſchzug 

1822 Immermann, Petrarca 

1823 Werner . Immermann, König Periander 
u. fein Haus. Heine, William Rateliff; Al— 
manſor 

1824 Eichendorff, Krieg den Philiſtern. Holtei, 
Die Wiener in Berlin 


1825/33 Der fog. Schlegel-Tieckſche Shake- 


ſpeare 

1825 König Ottokars Glück u. Ende 19. II. a. 
Raupach, Iſidor u. Olga; Kritik u. Anti— 
kritik; Laßt die Toten ruhn. Holtei, Der alte 


Feldherr. Platen, Treue um Treue a. Angely, 


Sieben Mädchen in Uniform 


1826 Immermann, Cardenio. Platen, Die ver⸗ 
hängnisvolle Gabel. Schenk, Beliſar. Rai- 


mund, Der Bauer als Millionär. Auffen- 


berg, Der Löwe v. Kurdiſtan a. 


1827 Raupach, Die Mondſucht. Grabbe, Herz. 


Thd v. Gothland; Nannette u. Ma; Scherz, 
Satire uſw.; Marius u. Sulla. Deinhard— 
ſtein, Hs Sachs 


1828 Fouqué, Der Sängerkrieg auf der Wart⸗ 


burg. Ein treuer Diener ſeines Herrn 28. II. a- 


Raupach, Die Schleichhändler; Der Nibe- 


lungen-Hort. Immermann, Kaiſer Frr II. 
Schenk, Albrecht Dürer in Venedig. Rai— 
mund, Die gefeſſelte Phantafie; Der Alpen— 
könig u. der Menſchenfeind. 
Bauernfeld, Der Brautwerber 
1829 Müllner . Immermann, 
ſpiel in Tyrol. Platen, Der romantiſche Odi— 
pus. Raimund, Die unheilbringende Krone. 
Grabbe, Don Juan u. Fauſt; Kaiſer Frr 
Barbaroffa. Birch-Pfeiffer, 
1829—1830 Auffenberg, Alhambra g. 
1830/7 13 der 


pachs g.; der ganze Zyklus g. 183 


Holtei, Lenore. 


Das Trauer⸗ 


Pfeffer-Röſel 


e Rau⸗ 
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1830 Raupach, Der Miiller u. fein Kind; Der 
Naſenſtüber. Grabbe, Kaiſer Hri VI. 

1834 Klinger u. Arnim F. Des Meeres u. der 
Liebe Wellen 5. IV. a. Grabbe, Napoleon 


1832 Goethe +; Fauſt II g. Raupach, Denk' 


an Cäſar. Immermann, Merlin; Alexis. 


Holtei, Ein Trauerſpiel in Berlin 


1833 Eichendorff, Die Freier. Holtei, Lorbeer- 


baum u. Bettelſtab. Neſtroy, Der böſe Geiſt 
Lumpazivagabundus 

1834 Der Traum ein Leben 4. X. a. Naimun, 
Der Verſchwender. Amalie v. Sachſen, eine 
u. Wahrheit. Braun v. Braunthal, ‘Dag 


Nachtlager v. Granada 


1835 Grabbe, Hannibal. Bauernfeld, Büger⸗ 


lich u. romantiſch. Büchner, Dantons To 

Halm, Griſeldis F 
1836 Raimund u. Grabbe +. Baggeſen, Der 

vollendete Fauſt. Bauernfeld, D 


Salon 5 
1837 Büchner +. Niebergall, Des Burſchen 
Heimkehr 21 


1838 Weh dem der lügt 6. III. a. Grab 2 1 


Hermannsſchlacht 

1839 Gutzkow, König Saul g.; Rch Savage 
00% WOOL ( 

1840 Immermann . Gutzkow, Werner 22 II. a. 

Hebbel, Judith 6. VII. a. 

1841 Niebergall, Datterich. Laube, Monal- 
deschi. Benedix, Das bemoofte Haupt. Beck, 
Saul 

1842 Neſtroy, Einen Jux will er ſich machen. 

Halm, Der Sohn der Wildnis. Wagner, 

Rienzi 20. X. a. Moſen, Herzog Bh 

1843 Der fliegende Holländer 2. I. a. Hebbel, 
Genoveva. Fouqué + 

1844 Gutzkow, Zopf u. Schwert. Hebbel, Ma 

Magdalene g. Geibel, König Roderich. Frey— 

tag, Der Gelehrte 

1845 Gutzkow, Der 13. November; Das Ur— 
bild des Tartüffe. Laube, Struenſee. Tann— 
häuſer 19. X. a. Lortzing, Undine 

1846 Arnim, Die Päpſtin Johanna g. Höl— 
derlin, Der Tod des Empedokles g. Bauern— 
feld, Großjährig. Gutzkow, Uriel Acofta. 

Laube, Die Karlsſchüler 

1847 Birch-Pfeiffer, 


* 


Dorf u. Stadt. Hebbel, 
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Der Diamant; Ein Trauerſpiel in Sizilien. 1869 Das Rheingold 22. X. a. Lindau, Marion. 


Kaliſch, 100000 Taler 

1848 Neſtroy, Freiheit in Krähwinkel. Freytag, 
Graf Waldemar. Laube, Prinz Frr 

1849 Neſtroy, Judith u. Holofernes. Gutzkow, 
Der Königsleutnant. Herodes u. Mariamne 
19. IV. a. Moſenthal, Deborah. Töpfer, 
Roſenmüller u. Finke 


1850 Büchner, Leonce u. Lena (teilw. ſchon 


1839) g. Ludwig, Der Erbförſter 4. III. a. 
Lohengrin 28. VIII. a. Klein, Kavalier u. 
Arbeiter. Oehlenſchlaeger + 

1851 Hebbel, Julia g. 

4852 Raupach +. Hebbel, Agnes Bernauer 


25. III. a. Freytag, Die Fournaliften. Lud— 


wig, Die Makkabäer 8. XI. a. Meyr, Herzog 
Albrecht. Jordan, Demiurgos (—1854) 
1853 Tieck +. Birch⸗Pfeiffer, Die Waiſe aus 


Lowood. Der Ring des Nibelungen (Privat- 


druck) 

2854 Halm, Der Fechter v. Ravenna 

1855 Hebbel, Michelangelo. Geibel, Brunhild 

4856 Birch-Pfeiffer, Die Grille. Gyges u. fein 
Ring g. Laube, Graf Eſſex. Brachvogel, 
Narziß 

1857 Triſtan u. Iſolde g. Neſtroy Tann— 
häuſer 

1858 Putlitz, Das Teſtament des Großen Kur— 
fürſten. Schleich, Drei Kandidaten 

1859 Laſſalle, Fz v. Sickingen. Bäuerle + 

1861 Hebbel, Die Nibelungen 34. I., 16. V., 
18. V. a. 

1862 Die Meiſterſinger v. Nürnberg g. Ne— 
ſtroy + 

1863 Hebbel . Grillparzer, Eſther g. Wagner, 
Der Ring des Nibelungen g. Halm, Wild— 
feuer. Freytag, Die Technik des Drs. 
Schillerpreis: Hebbel 

1864 Hebbel, Demetrius. Heyſe, Hs Lange 

1865 Ludwig +. Triſtan u. Iſolde 10. VI. a. 
Jordan, Durchs Ohr 

1866 Lindner, Brutus u. Collatinus (Schiller— 
preis) 

1867 Geibel, Sophonisbe. Schaufert, Schach 
dem König 

1868 Birch-Pfeiffer +. Die Meiſterſinger v. N. 
le W, 


Schillerpreis: Geibel 

1870 Die Walküre 26. VI. a. Ludwig, Das 
Fräulein v. Scuderi g. Anzengruber, Der 
Pfarrer v. Kirchfeld 5. XI. a. 

1871 Halm +. Ludwig, Shakeſpeare-Studien g. 
Anzengruber, Der Meineidbauer 


1872 Grillparzer +. Libuſſa g., Ein Bruder— 


zwiſt in Habsburg g. u. a., Die Jüdin v. 
Toledo g. u. a. Anzengruber, Die Kreuzel— 
ſchreiber. Lindau, Ma u. Magdalena. Schack, 
Die Piſaner 


1873 L'Arronge, Mein Leopold. Roquette, Ge— 


vatter Tod 8 

1874 Libuſſa a. Anzengruber, Der Gwiſſens— 
wurm 

1875 Lindau, Ein Erfolg. Dahn, Markgraf 
Rüdeger. Grillparzerpreis: Wilbrandt 

1876 Siegfried 16., Götterdämmerung 
A Wa . 

1877 Anzengruber, Das vierte Gebot. Niſſel, 
Agnes v. Meran 

1878 Gutzkow +. Schillerpreis: Niſſel, Wil— 
brandt, Anzengruber 

1879 Büchner, Woyzeck g. Parſifal g. Wil— 
brandt, Kriemhild; Die Tochter des Herrn 
Fabricius. Anzengruber, Ein Fauſtſchlag 

1880 Holtei +. ; 

1884 Wildenbruch, Die Karolinger a. 

1882 Parſifal 26. VII. a. Brüder Hart, Kri— 
tiſche Waffengänge 

1883 Wagner + 

1884 Geibel u. Laube +. Schillerpreis: Wilden— 
bruch, Heyſe; Grillparzerpreis: Wildenbruch 

1886 Bleibtreu, Revolution der Literatur. Voß, 
Alexandra 

1887 Urfauſt g. Grillparzerpreis: Anzengruber 

1889 Anzengruber +. Wildenbruch, Der Ge— 
neralfeldoberſt. Wilbrandt, Der Meiſter v. 
Palmyra. Eröffnung der Freien Bühne in 
Berlin: Hauptmann, Vor Sonnenaufgang 
20. X. Sudermann, Die Ehre 27. XI. 


1890 Bauernfeld +. Wildenbruch, Die Hauben— 


lerche. Hauptmann, Ein Friedensfeſt. Holz 
u. Schlaf, Familie Selicke. Roſegger, Am 
Tage des Gerichtes. Grillparzerpreis: Wil— 
brandt 
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1891 Wildenbruch, Der neue Herr. Wolzogen, 
Das Lumpengeſindel. Wedekind, Frühlings 
Erwachen. Holz, Die Kunſt, ihr Weſen u. 
ihre Geſetze. Hauptmann, Einſame Menſchen. 
Hofmannsthal, Geſtern 

1892 Hauptmann, Kollege Crampton; De 
Waber. Schlaf, Meiſter Oelze g. Hofmanns— 


thal, Der Tod des Tizian. Fulda, Der Talis 


man. Hartleben, Hanna Jagert g. 

1893 Hauptmann, Die Weber a.; Der Biber— 
pelz a.; Hanneles Himmelfahrt a. Hofmanns— 
thal, Der Tor und der Tod. Sudermann, 
Heimat. Halbe, Jugend a. Rosmer, Däm— 
merung. Schnitzler, Anatol. 

1894 Keim, Mephiſtopheles in Rom 

1895 Freytag +. Hauptmann, Florian Geyer. 
Hirſchfeld, Die Mütter a. Rosmer, Königs— 
kinder. Wedekind, Erdgeiſt 

1896 Wildenbruch, Hri u. Hri.s Geſchlecht. 
Hauptmann, Die verſunkene Glocke a. 
Schillerpreis: Wildenbruch; Grillparzer— 
preis: Hauptmann 

1897 Langmann, Bartel Turaſer 

1898 Hauptmann, Fuhrmann Henſchel a. Su— 
dermann, Die drei Reiherfedern; Ihs; Mo— 
rituri. Dörmann, Ledige Leute. Hirſchfeld, 
Agnes Jordan a. Blumenthal u. Kadelburg, 
Im weißen Rößl 

1899 Bronner, Familie Wawroch. Hofmanns— 
thal, Der Abenteurer u. die Sängerin. 
Schnitzler, Paracelſus; Der grüne Kakadu. 
Dreyer, Der Probekant dat Oo Ernſt, Ju— 
gend v. heute a. Dehmel, Lucifer. Grill— 
parzerpreis: Hauptmann 

1900 Hartleben, Roſenmontag. Schnitzler, Der 
Schleier der Beatrice. Schönherr, Bild— 
ſchnitzer. Dörmann, Zimmerherren 

1901 G. Hauptmann, Der rote Hahn. Ka 
Hauptmann, Die Bergſchmiede. Oo Ernſt 
Flachsmann als Erzieher. Meyer-Förſter, 
Alt⸗Heidelberg. Eulenberg, Leidenſchaft. 
Schmidtbonn, Mutter Landſtraße. Wede— 
kind, Der Marquis v. Keith. Schnitzler, 
Literatur. Salten, Der Gemeine 

1902 G. Hauptmann, Der arme Heinrich a. 
Schönherr, Sonnwendtag. Stucken, Gawan. 
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Hawel, Mutter Sorge. Grillparzerpreis: 
Hartleben 

1903 Hauptmann, Roſe Bernd. Stavenhagen, 
Mudder Mews g. Hofmannsthal, Elektra a. 
Vollmöller, Catherina Gräfin v. Armagnac. 
Stucken, Lanval. Schnitzler, Reigen; Der 
einſame Weg. 
Beyerlein, Zapfenſtreich 


Thoma, Die Lokalbahn. 


1904 Jordan +. Holz-Jerſchke, Traumulus 4. 


Schönherr, Karrnerleut. 
Der Graf v. Charolais. Ohorn, Die Brüder 
v. St. Bernhard. Scheerbart, Revolutioe 
näre Th. bibliothek. Harlan, Jahrmarkt in 
Pulsnitz g. 

1905 Ths Mann, Fiorenza. oma 
Das gerettete Venedig. Stavenhagen, De 
dütſche Michel; 
Jude v. Konſtanz. Volke-Schillerpreis: G. u. 


De ruge Hoff. Scholz, Der 


Beer⸗ „Hofmann, 1 
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Ka. Hauptmann, Beer-Hofmann. Grille 1 


parzerpreis: G. Hauptmann 


1906 Hauptmann, Und Pippa tanzt. Hoe 
mannsthal, Oedipus u. die Sphinx 
1907 Heimann, Joachim v. Brandt 17 


1908 Hauptmann, Kaiſer Karls Geiſel. Pl. 


Ernſt, Canoſſa. Bernoulli, Der Ritt nach 
Fehrbellin. Schmidtbonn, Der Graf v. 
Gleichen. Hardt, Tantris der Narr; Schön— 
herr, Erde (beide Schillerpreis, Hardt auch 


Volks-Schillerpreis). Grillpaͤrzerpreis: 
Schnitzler 
1909 Wildenbruch +. Hauptmann, Griſelda. 


Schönherr, Das Königreich. Apel, Hs 
Sonnenſtößers Höllenfahrt. Rittner, Unter— 
wegs. Thoma, Moral. Schmidtbonn, Der 
Zorn des Achilles. Sternheim, Don Juan 

1940 Schönherr, Glaube u. Heimat a. Schnitz⸗ 
ler, Der junge Medardus; Das weite Land. 
Bahr, Das Konzert. Hofmannsthal, Chri— 
ſtinas Heimreiſe. Dauthendey, Spielereien 
einer Kaiſerin 

1911 Wilbrandt +. Pl Ernſt, Brunhild. Stern— 
heim, Die Kaſſette a.; Die Hoſe g. Franck, 
Herzog Hri.g Heimkehr. Wedekind, Franz 
ziska. Dehmel, Michel Michael g. Grill— 
parzerpreis: Schönherr 

1942 Hauptmann, Die Ratten a.; 
Schillings Flucht a. 


Gabriel 
Ka. Hauptmann, Die 


Zeittafel 841 


lange Jule. Unruh, Offiziere. Eulenberg, 


Belinde (Volks-Schillerpreis). Vollmöller, 


Das Mirakel. Hofmannsthal, Jedermann; 
Ariadne auf Naxos. Sorge, Der Bettler. 
Barlach, Der tote Tag g. Schnitzler, Pro— 
feſſor Bernhardi 


1913 Lipiner, Adam g. G. Hauptmann, Feſtſpiel | 


in dt Reimen. Ka. Houptmann, Die arm— 


ſeligen Beſenbinder. Harlan, Das Nürn- 
bergiſch Ei. Kaiſer, König Hahnrei. Stucken, | 


Merlins Geburt. Sternheim, Bürger 
Schippel 


1914 Heyſe f. G. Hauptmann, Der Bogen des 


Idyſſeus. Ka. Hauptmann, Krieg. Hri Mann, 


Madame Legros. Wedekind, Simſon. Burte, 


Katte. Unruh, Prinz Louis Fdd g. Kaiſer, 
Die Bürger v. Calais g. Wildgans, Armut. 


Haſenclever, Der Sohn g. Sternheim, Der 


Snob. Stramm, Rudimentär 


2915 Schönherr, Der Weibsteufel; Volk in 


Not. Sternheim, 1913. Stramm, Kräfte. 
Sorge, Metanorite 


1946 Kaiſer, Von Morgens bis Mitternachts. | 


Cſokor, Die rote Straße. Lichnowsky, Spiel 
vom Tode. Kyſer, Charlotte Stieglitz. Wild— 
gans, Liebe. Sorg, König David 


1917 Hauptmann, Winterballade. Stf Zweig, 


Jeremias. Haſenclever, Antigone g. Dehmel, 
Menſchenfreunde a. Johſt, Der Einſame, 


Schickele, Hs im Schnaſenloch. Franck, 
Godiva. Sternheim, Perleberg. Kaiſer, Die 


Koralle. Grillparzerpreis: Schönherr 
1918 Wedekind +. Goering, Seeſchlacht. Un— 


ruh, Ein Geſchlecht. Kaiſer, Gas Ig. Franck, 


Freie Knechte. Barlach, Der arme Vetter g. 
Dietzenſchmidt, Die kleine Sklavin. Korn— 
feld, Die Verführung. Pl Ernſt, Manfred 
u. Beatrice. Haſenclever, Die Menſchen. 
Lauckner, Der Sturz des Apoſtels Paulus 
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1919 Schönherr, Kindertragödie. Wildgans, 
Dies irae. Beer-Hofmann, Jaakobs Traum. 
Unruh, Vor der Entſcheidung. Toller, Wand— 
lung; Maſſe Menſch. Johnn, Paſtor Ephraim 
Magnus. Arnold Zweig, Ritualmord in 
Ungarn. Kaiſer, Hölle, Weg, Erde. Lauckner, 
Chriſta die Tante. Lindau + 

1920 Dehmel +. Borchardt, Verkündigung g. 
Hauptmann, Der weiße Heiland a. Unruh, 
Platz. Bronnen, Vatermord. Kornfeld, 
Himmel u. Hölle a. Kaiſer, Gas II g. a. 
Schmidtbonn, Der Geſchlagene. Mohr, 
Improviſationen im Juni. Grillparzerpreis: 
Schönherr 

1924 Werfel, Spiegelmenſch a. Raeming, Der 
Hof a. Barlach, Die echten Sedemunds a. 
Bruſt, Die Wölfe. Kranz, Freiheit. Kleiſt— 
preis: Jahnn 

1922 Hauptmann, Indipohdi a. Schmidtbonn, 
Fahrt nach Orplid. Toller, Die Maſchinen— 
ſtürmer. Goltz, Vater u. Sohn. Kraus, Die 
letzten Tage der Menſchheit. Brecht, Trom— 
meln in der Nacht. Werfel, Bocksgeſang. 
Goll, Methuſalem. Schönherr, Es 

1923 Kaiſer, Gilles u. Jeanne; Neben— 
einander. Kaltneker, Das Bergwerk a.; Die 
Schweſter a. Hs W. Fiſcher, Der Jäger. 
Barlach, Der Findling g. Grillparzerpreis: 
Unruh 

1924 Schnitzler, Komödie der Verführung. 
Mell, Apoſtelſpiel. Barlach, Sündflut a. 
Liſſauer, Norck. Auernheimer, Caſanova in 
Wien. Stucken, Vortigern; Zauberer Merlin. 
Brecht, Dickicht. Kaiſer, Kolportage. Kleiſt— 
preis: Barlach 

1925 Zech, Das trunkene Schiff. Blume, Fahrt 
nach der Südſee. Bacmeiſter, Arete. Schön— 
herr, Hungerblockade 
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Band, Das 308. 

Baniſe 284. 

Bann, Der 685. 

Bapſtumb, Vom 71. 

Barometermacher auf der Zau— 
berinſel, Der 513. 

Bartel Turaſer 726. 

Baſtlene 254. 


| Bassarus 147. 
Bauer, Der faule 308; Der 


ſchwangere 79; Der — als 
Millionär 603; Der — mit 
der Erbſchaft 302. 


| Bayard 432. 


Beel 62, 71, 148. 

Beel 148. 

Befreiung von Theben, Die 
338 f. 


Begum Somru 579. 


Bekehrten, Die 591. 
Belagerung der Stadt Babylon 
63; von Alba 193. 


Belial 84. 

Belinde 778. 
Beliſar 568. 
Auerhahn, Der 518 ff, 547,550. 


Belisarius 164. 
Bellemperie 244. 


Belſazar 457. 


Benignens Erlebnis 692. 


Benno 569. 
Aurelius (Ayrenhoff) 359, Qui- 


Berengar 524. 


Bergwerk, Das 802; zu Falun, 


Das 585. 


I Berlin bei Nacht 643; —, die 
Auszug aus Agypten, Der 766. 


Wende einer Zeit in Dramen 
687. 


Berner u.dem Wunderer, Von 
dem 38. 
Beſenbinder, Die armſeligen 
: 782. g 
Beſiegte, Der 765. 
Beſuch, Der 505. 


Betrachtnuſſen, Sp. von flinffer- 


ley 62. 
Betrug, Der Betrogene 253 f. 
Betſchweſter, Die 312ff. 
Bettler, Der 784f. 
Bewußtſein 423. 
Biberpelz, Der 710 f., 713, 
723. 
Bild, Das 543, 549, 550 ff., 
555. 
Bildſchnitzer, Die 771. 
Blätter fallen, Wenn die 761. 
Blanka v. Kaſtilien 574. 
Bliscap van Maria, Die eerſte 
31. 
Blumenboot, Das 696. 
Blunt 497. 
Bluthochzeit, Die pariſiſche 244. 
Bocksgeſang 810. 
Bockſpiel Martini Luther 55. 
Bogen des Odyſſeus, Der 723 f. 
Bojaren, Die 581. 
Bookesbeutel, Der 294 f., 304. 
Bräutigam aus Mexiko, Der 
590. 
Bramarbas, Der 294. 
Brand 659, 809. 
Brauch, Normänniſcher 569. 
Braut, Die 589; Die — von 
Meſſina 215, 466 ff., 474, 
507, 544 ff., 550, 553. 
Brautnacht, Die ſ. Söhne des 
Tales, Die. 
Brautwerber, Der 593. 
Bruder Moritz der Sonderling 
428. 


Brudermord, Der beſtraftet 8 f., 
Cato, Der ſterbende 281 f., 285, 


260. 
Bruderzwiſt in Habsburg, Ein 
573. 


II. Dramenvegifter 


Brüder, Die 321; v. St. Bh, 
Die 792. 

Brunhild (Ernſt) 763, (Geibel) 
635 f. 

Brutus 33ff.; u. Collatinus 
648. 

Brutus (Virdung) 136. 

Büchſe der Pandora, Die 775. 

Bürger in Wien, Die 602; 
Schippel 787; v. Calais, Die 
789. 

Bürgergeneral, Der 460. 

Bürgerglück 433. 

Bürgerkapitain, Der alte 597. 

Bürgerlich u. Romantiſch 592. 

Buler vnd Bulerin, Von einem 
198; vnnd Wucherer, Von 
einem Alten 193. 

Burſchen Heimkehr, Des 598. 

Butes 550. 


Caecus ab ortu illumina- 
tus 159. 

Cäſar, Denk' an 591. 

Calimachus 1414 f. 

Candidaten, Die 306. 

Canoſſa 763. 

Canut 286 f. 

Captivi 134, 115. 

Cardenio u. Celinde (Gryphius) 
205 f., 209 f., 243 ff., 229, 
521,580, Immermann) 240, 
580. 

Carolus Magnus 431, 505; 
Stuardus 206, 209, 244 ff., 
216, 237 f., 581. 

Caſanova in Wien 734. 

Catharina, Königin in England 


205 f., 209, 244 ff., 229, 237, 
581. 

Catherina, Gräfin v. Armagnac 
747. ’ 


299 ff., 303, 334, 377. 
Cenie 337. 


Brücke von Mantible, Die 491. Cenodoxus 160. 


234, 233 ff.; von Georgien 
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Cephalus u. Procris 507. 

Chamäleon, Das 502 f., 558. 

Chambre Separée, Im 761. 

Chaplin 816. 

Chariclea 137. 

Charlotte Stieglitz 780. 

| Chriſta, die Tante 844. 

Chriſtinas Heimreiſe 744. 

Chriſtofer 806. 

Chriſtus, Der Leidende 252. 

Christus patiens 260. 

Cid (it. Greflinger) 257, (Lange) 
278, (Wandertruppen) 248, 

| 2 N 

Cinna (ü. Fürer) 278, 301. 

Clariſſas halbes Herz 802. 

Claudine v. Villa Bella 452. 

Clavigo 393, 397. 

Claws Bur 55. 

Clementine v. Porretta 364. 

Cleopatra (Lohenſtein) 224,223, 
227, 229. 

Codrus 330 f., 336. 

Collignius 137. 

Columbus 563. 

Complimentier-Comödie 264, 

268. 

Conflagratio Sodomae 95. 

Conradin (Conz) 446, (Klinger) 
446, (Schiller) 446. 

Contz Zwerg 74. 

Coriolan (Collin) 471, (Schink) 
413. 

Cornelius relegatus 148. 

Correggio 557f., 573. 

Cosmarchia 161. 

Criſpin als Vater 322; Der 
heilige 764. 

Criſtofero Colombo 563. 

Cromwell 563. 

Cunegunde die Heilige 486, 526, 
528 ff., 546 f. 

Curae Caesarum pro Deo 

163. 

Curriculum vitae Lutheri 

| 98 f. 

Cyrus 163. 
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Don Carlos 364,402,444, 446, 
449 fl, 452, 458, 461, 482, | 
574,613; Suan (Holtei) 596, 
(Sternheim) 787; (Wander— 
truppen) 248; Juan de Ma- 

Damon u. Pythias 60, 83. ranna 628; Juan u. Fauſt 

Daniel (Brun) 63, (Stöber) 585f.; Pedro 271, 760. 
597. | Donauweibchen, Das 410, 600. 

Dantons Tod 609 ff., 773, 844. | Donna Diana 493; Laura 508. 

Darius 284, 305. Doppelgängerkomödie 754. 

Das biſt Du 808. Dorf im Gebirge, Das 375; u. 

Datterich, Der 598. Stadt 570. 

David (Beer-Hofmann) 746, Dorfbalbier, Der 372. 
(Klopſtock) 364; u. Goliath Dorfjunker, Der poetiſche 294. 
74. Dornroſe, Die gelibte 218 ff., 

Davids Olung 64. 274, 537. 

Debora 136. Dorotheenſpiel 33, 58. 

Deborah (Mofenthal) 618. Dreck, Vom 42. 

Debüreau 846. Dulcitius 144 f. 

Dei bonitas de humana | 
pertinacia victrix 163. Eccius dedolatus 128 f., 150. 

Demetrios 763. Eckart, Der treue 54. 

Demetrius (Bodenſtedt) 616, Eckermann 845. 

(Grimm) 616, (Hebbel) | Edelknabe, Der 366. | 

625 ff., Kühne) 616, (Laube) Edelmann, Der bürgerliche 250; 

646, (Schiller) 469,473,616. Von einem 198. 

Demiurgos 478, 648, 629. Edelwild 760. 

Deutſchfranzos, Der 294. Eduard III(Ayrer) 93, Weiße) 

Dialogus (Tröſter) 125. 334. 

Diamant, Der 536, 538, 623. Edwin 579. 

Dianae, Ludus 430. Ee, Die alt u. neu 46 

Dickicht 813, 815. Eeleuten, Von zweien Jungen 

Dido (Schlegel) 286. 86. 

Dido (Friſchlin) 144, 154 f. Eggen, Sp. von der 42. 

Diener ſeines Herrn, Ein treuer Egidio u. Iſabelle 508. 
573,575 f. Eginhard u. Emma 544. 

Dies irae 797. Egmont 375, 452 f., 454, 458, 

Dina (Berteſius) 93, (Gurk) 464, 474, 644. 

845. Ehebrecherin (Herz. v. Braun— 
Diogenes 694. ſchweig) 197, (Spangenberg) 
Doktor Eiſenbart 766; Ihs 94. 

Fauſt (Holtei) 596; Marc 

751; mit der großen Naſe, liebreiche 367, 370. 

Der 76 f.; Peſchke 643; Ehrenpforte .. für den Theater— 

Weſpe 619. präſidenten Herrn v. Kotzebue 
Domherr u. Kupplerin 42f., 86.) 501, 504, 508. 

Domino, Der grüne 589. Ei, Das Nürnbergiſch 769. 


Dämmerung 690, 692. 

Dafne 203, 232. ö 

Damaskus, Nach 785,794, 802. 

Damenhüte im Berliner Th., 
Die 598. 


i 


Epimenides Erwachen, 


Ehemann, Der blinde 306; Der 


Eiferſucht das größte Scheuſak 
544. 

Einſame, Der 796. 

Eiſen, Das heiß 77. 

Eleazarus Machabaeusf 59. 

Elfriede 636. 

Elektra (Hofmannsthal) 743 f. 

Elga 741. 

Ehre, Die 694f. 

Elias 137. 

Eliſe v. Valberg 423. 

Elsli Tragdenknaben 54. 


Emilia Galotti 353 ff., 366,369, 


376, 400, 402 ff., 442. 
Ende des Cevennenkrieges, Das 
507. 
Entkriſt 32. 


Eniſcheidung 790; Vor der — 


800. 


Epicharis 224 ff., 227. 


Epicoene 495. 
Des 
474 f., 523. 


Erbauung der Stadt Bamberg 


194, 193. 
Erbförſter, Der 424, 621. 
Erbſchaft, Die 370. 
Erde 771. 
Erdgeiſt 774. 
Eremit v. Formentera, Der 427. 
Erich der Bauernkönig 618. 
Ernſt, Herz. v. Schwaben 569. 
Eroberer, Der 689. 
Erwin u. Elmire 373, 452. 
Erziehung zur Ehe, Die 698; 
zur Liebe, Die 780. 
Es 772. 
Eſel, Der hyperboreiſche 503 ff. 
Eſels Schatten, Des 434. 
Eſſex (Ths Corneille) 305. 
Eſther (engl. Kom.) 183, 185, 
(Grillparzer) 573, Voith) 84, 
(Wandertruppen) 247. 
Etter Heini 54. 
Etwas zu lachen im Faſching 
362. 
Eudoxia 581, 586, 614. 


Eulalia 404. 

Eulenſpiegel mit dem Pelz— 
waſchen 77. 

Eunuchus 50, 90, 124, 152. 

Europa 790. 

Euryanthe 559 f. 

Eva 148. 

Evakathel u. Schnudi 362. 

Everyman 89. 

Exodus 137. 

Expektorationen 508. 

Ezelin v. Romano 563. 


Fabier, Die 635. 

Fähndrich, Der 420. 

Fährkrog, De 707. 

Fahnen 799. 

Fahnenweihe, Die 707. 

Fahrt nach der Südſee 846. 

Familie Ghonorez, Die 537; 
Schroffenſtein, Die 467, 527, 
533, 535 f., 537, 550, 571; 
Selicke 684 f.; Thierrez, Die 
537; Wawroch 726. 

Familientag, Der 733. 

Fanchon das Leiermädchen 595. 

Faſtnachtshahn, Der geſtohlene 
76. 

Fauſt (Goethe) 40, 475 ff., 484, 
489,501,541, 563, 637,794, 
840, (Klingemann) 563, 586, 
(Lenau) 629, (Marlowe, ü. 
Wh Muller) 495, (Viſcher) 
580, (Wandertruppen) 243, 
248 f.; Der vollendete 505. 

Fauſts Leben dr.tiſiert (Muller) 
407. 

Fauſtſchlag, Ein 646. 

Favoriten Olivarez, Von dem 
Spaniſchen 269. 

Februar, Der Neunundzwan— 
zigſte 546 f., 550,551 f., 554; 
Der Vierundzwanzigſte 497, 
527 f., 534, 543,545 ff., 550, 
551, 593. 

Fechter v. Ravenna, Der 578. 

Feenhände 594. 


II. Dramenregiſter 


Feind u. der Bruder, Der 770. 
Feindlichen, Die 685. 
Feldherr, Der alle 596, 606. 
Felicitas 207. 

Femme, L'honnéte 258. 
Fenſterln, 's letzti 645. 


Feſſeln 594. 


Feſt der Handwerker, Das 
595 


Feſtſpiel in dt Reimen 724. 


Fidelio 595. 


Figaro in Dld 423. 

Findling, Der 847. 

Fink u. Fliederbuſch 732. 

Fiorenza 781. 

Fiſch, Der ſingende 806. 

Fiſchzug, Der Stralauer 548, 
Der Stralower 598. 

Fitzebutze 755. 

Flachsmann als Erzieher 700. 

Fleck auf der Ehr, Der 645. 

Fleiſchhawer, Der 198. 

Flick u. Flock 643. 

Flieger 844. 

Flora 286. 

Florian Geyer 614, 744, 719, 
723 f. 

Fluch u. Segen 555. 

Forderung, Die ſittliche 693. 


Fortunat (Bauernfeld) 513, 


(engl. Kom.) 183 f., (Tieck) 
481, 484, 486, 512f. 


FortunatiGlückſeckel u. Wunſch⸗ 


hütlein 543. 

Fortunats Abfahrt von Cypern 
513. 

Fräulein v. Scuderi, Das 624. 


Francisca 776. 


Franz v. Sickingen 618. 

Frau am Stricke, Die 289; 
Jutte 32; Der ehrlichen — 
Schlampampe Krankheit u. 
Tod 258; Die Ehrliche — 
zu Plißine 258. 

Frauenſchule, Die 250. 

Freier, Der (Becker) 815; Die 
(Eichendorff) 524. 
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Freigeiſt, Der (Brawe) 335 f., 

(Leffing) 320, 335. 

Freiheit 799 zin Krähwinkels05. 

Freimütigkeiten 508. 

Freimut 92. 

Freiſchütz, Der 549, 559 f. 

Freiſtatt, Die 555. 

Freunde machen den Philo— 
ſophen, Die 398. 

Freundſchaft auf der Probe, Die 
338, 428. 

Fridolin 571. 

Friedensfeſt, Ein 677 f., 684, 
713. 

Friedens-Sieg 255. 

Friedrich v. Oſterreich 423; 
v. Toggenburg 365. 

Fritzchen 696. 

Fronleichnamsſpiele 34. 

Frühlings Erwachen 774. 

Frühlingsfeſt, Das 518 f. 

Frühlingsopfer 692. 

Fürſt, Mein 765; Zuboff 816. 

Fürſten Chawansky, Die 564, 
567. 

Fuhrmann Henſchel 7414, 724, 
818. 

Fußballſpieler u. Indianer 816. 


Gabel, Die verhängnisvolle 545, 
556, 580. 

Gabriel Schillings Flucht 716. 

Gallicanus 411 f. 

Gallus pugnans 134. 

Gas 789 f., 803. 

| Gagner der zweite 413. 

Gaſt, Der 765. 

Gaſthof, Der 367. 

| Gawan 750. 


Gebot, Das vierte 646. 


Geburt der Jugend 805. 

| Geheimnisvolle, Der 296 f. 

Geigenmacher v. Mittenwald, 

| Der 644. 

| Geift der Antike, Der 789; u. 

Frkeiſch 95; Der böſe — Lum— 
pazivagabundus 603. 
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Geiſtlichen auf dem Lande, Die 
306. 

Geizige, Der 250, 274. 

Gelehrte, Der 619; Der junge 
319 f. 

Generalfeldoberſt, Der 638. 

Genoveva (Hebbel) 540, 623, 
625 ff., (Müller) 407, 540, 
(Raupach) 565, (Tieck) 484, 


486, 490, 500, 504, 509ff., 


524, 528, 525 5528, 332 
George Dandin 274. 
Georgsſp. 33. 

Gericht v. St. Petersburg, Das 
581; Das letzte 815; Luzerner 
jüngſtes 50. 

Gertrud 685. 

Geſchehen 792. 

Geſchlagen 767. 

Geſchlecht, Ein 800. 

Geſchwiſter, Die 452, 550; in 
Taurien, Die 286. 

Geſpenſte, Verlibtes 219. 

Geſpenſter 660 f., 667, 
679, 752. 

Geſtern 739. 

Gevatter Tod 637. 

Gewalt 815. 

Gewaltloſen, Die 799. 

Ghismonda 580. 

Gianetta Montaldi 404, 

Giangir 324. 

Gibeoniter 207, 216. 

Gideon 63. 

Gilles u. Jeanne 790. 

Gipfel des Cevennenkrieges, Der 
507. 

Girondiſten, Die 628. 

Glas Waſſer, Ein 594. 

Glaube u. Heimat 771. 

Gleichen, Die 518 ff., 547. 


673, 


Glinde, Bürgermeiſter v. Stet— 


tin 518. 
Glocke, Die verſunkene 
i, 
Glücklichen, Die 505. 
Glückswechſel 96. 


71¹, 


II. Dramenregiſter 


Gneifenau 845. 

Godam 842. 

Godiva 767. 

Gönnerſchaften 592. 

Götter, Helden u. Wieland 
456. 

Götterdämmerung 634. 

Götterfamilie, Die 756. 

Götz v. Berlichingen 390 ff., 
397, 399, 406, 408, 411, 
437 f., 444 f., 451 f., 454, 

| 458, 474, 482, 497, 509, 

3565, 586 f., 640. 

Goliath 63. 

Golo u. Genoveva ſ. Genoveva 

| (Müller) 

Gouchmat 54. 

Gouvernante, Die 589. 

| Grablegung 63. 

| Grafin Freyenhof 358, 369. 

| Graf Benjowsky 432; Ehren— 

fried (Hinnerk) 780, (Reuter) 

258 f.; Eſſex 616 f.; Königs— 

marck 636; Mar 507; 

u. die Gräfin v. Gleichen, Der 


5075; v.Charolais, Der 745 f. 
v. Gleichen, Der 778; v. Ols- 


bach 367; v. Walltron 368; 
Waldemar 619; 
v. Salütz 190. 
| Grafen, Vom vertriebenen 65. 
Gral, Der 750. 
Griechheit, Die 599. 
Grille, Die 570. 
Griſcha 812. 
Griſelda 722 f. 
Griſeldis 578. 
Großbürger Möller 789. 
Groß-Cophta, Der 460. 
Großjährig 592. 
Gründung Prags, Die 52 
524 ff., 528, 543. 


* 
6 
. 

~ 


Gryllus 134. 


Gudrun 748 f. 
Gunlöd 633. 
Gunſt der Fürſten, Die 371. 


Guſtav Adf in Did 563; Waſa 


Walther 


(Brentano) 504, 504, 522 f., 
(Kotzebue) 432, 504. 
G'wiſſenswurm, Der 646. 
Gyges u. ſein Ring 536, 624, 
626 f., 762. 


Hageſtolzen, Die 424. 

Hagwart u. Signe 79. 

Hahn, Der rote 743. 

Hahnentanz, Der alt 37f. 

Halle u. Jeruſalem 210, 484, 

486, BIS ff, 526, 528, 550. 

Haman (Naogeorg) 72, 154, 

156. 

Hamlet (engl. Kom.) 184 f 

Geufeld) 406 f., (Schlegel) 

495, (Wandertruppen) 248, 
260, (Wieland) 406; in Wit⸗ 
tenberg 586, 646. 

Hanna Jagert 693. 

Hanneles Himmelfahrt 685, 
711, 717f. 

Hannibal 585 f. 

Hans Frei 620; im Schnaken— 
loch 799; Jörges Erwachen 
754; Lange 636; Pfriem8Sßf., 
104; Sachs 558; Sonnen⸗ 
ſtößers Höllenfahrt 754. 

Hanswurſt als Emigrant 496f. 

Haubenlerche, Die 688. 

Haupt, Das bemooſte 649. 

Haus, Das gaſtliche 784. 

Hauſe, Zu 689. 

Hausfranzöſin, Die 292 ff. 

Hausfrau, Die dt 446. 

Hausmutter, Die teutſche 416. 

Hausvater, Der 341 f.; Der 

dt 413 ff., 442. 

| Heautontimorumenos152. 

| Hecastus 89, 145 f., 150. 

Hecyra 135, 152. 

Heiland, Der weiße 720. 

Heimat 695. 

Heimeran 569. 

Heimkehr, Die 547, 555; des 

großen Kurfürſten, Die 514, 

519. 


Heinrich IV 406; Hri u. Hri.s 
Geſchlecht 638; v. Frankreich 
563; Der arme 717. 

Heirat, Die ungleiche 292 f.; 
Iſaaks 71. 


Hekuba ſ. Trojanerinnen (Schle⸗ 


gel). 

Held des Nordens, Der 481, 
484,514 ff., 545; v. Marien⸗ 
burg, Der letzte 568. 

Heldenlied v. Hm u. ſeinen Kinz 
dern ſ. Hermann. 

Helgi 544. 

Helis 135. 

Helvetiogermani 142, 452. 

_ Henno 74, 126, 132 f. 

Henriette v. England 568. 

Henſelyn 48, 500. 

Heraclius(Hallmann)?234,( Kor⸗ 
mart) 257, 273. 

Herbſttag, Der 424. 

Herkules, Der neue — am 
Scheidewege 511. 

Hermann (Fouqué) 544, 540, 
(Schlegel) 284, 286 f., 347, 
(Weißenthurn) 540, (Wol⸗ 
fart) 540; u. die Fürſten 365; 
u. Dorothea 590; u. ſeine 
Kinder 516, 518 ff., 550; u. 
Thusnelda (Ayrenhoff) 359, 
361, (Kotzebue) 287, 540. 

Hermanns Schlacht (Klopſtock) 
287, 365, 373; Tod 365. 

Hermannsſchlacht, Die Grabbe) 
585 ff, (Kleiſt) 287, 519, 
535, 137, 540 ff. 

Herodes (Klay) 252, (Weiſe) 
269; der Große 563; u. Ma⸗ 
riamne 536, 626; vor Beth- 
lehem 505, 548. 

Herodes (Birck) 448. 

Herr Peter Squentz 206, 217f., 
220,259, 271; Witzling 292; 
Der neue 638; Der — des 
Lebens 747. 

Herrgottſchnitzer v. Ammergau, 
Der 644. 


II. Dramenregiſter 


Herrn Weingarten, Des 63,105. 


Herzog Albrecht 635 f.; Bh 617; 


Boccaneras Ende 766; Hri.s 
Heimkehr 767; Michel 306; 
Thd v. Gothland 585f.; Utz 
784; v. Burgund, Der 47; 
v. Reichſtadt, Der 767. 

Hidalla 775. 

Hieremias 151. 

Hildegardis magna 153. 

Hilfe, ein Kind iſt vom Himmel 
gefallen 778. 

Hiltrude 569. 

Himmel u. Hölle 802. 

Hinkemann, Der dt 799. 

Hiob (Berteſius) 93, (Ruf) 63. 

Hippolytos (Lipiner) 759. 

Hochzeit 760; der Sobeide, 
Die 743; von Cana, Die 
(Friſchlin) 85, (Rebhun) 69, 
(Schmeltzl) 74; Die ſilberne 
430. 

Hochzeitsfeier, Die 369. 

Höhe des Gefühls, Die 802. 

Höhen, Die 502. 

Hölle, Weg, Erde 789. 

Hof, Der 846. 

Hoff, De ruge 706 f. 

Hofgeſind Veneris 75. 

Hofluft, Verſailler 594. 

Hofmeiſter, Der 396 ff., 400, 
405, 614. 

Hofteuffel, Der 59, 71, 83, 99. 

Hohenſtaufen, Die (Grabbe) 
585 f., (Nienſtädt) 566, 
(Raupach) 565 ff. 

Holländer, Der fliegende 634 f. 

Homulus 89. 

Horatz 207. 

Horazier, Die 282 f. 

Horribilicribrifax 206,218, 220. 

Hoſe, Die 787. 

Hugditrich 192. 


Hugenotten, Die 594. 
Hugo Schapler 78. 

Hulla, Der 763. 

Hund des Aubry, Der 593. 
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Huſſiten vor Naumburg, Die 
432, 505. 

Hypochondriſt, Der 296. 

Hypocrisis 144. 

Hypomene 147. 


Jaäakobs Traum 746. 


Jacob (Greff) 58, 67 f., 84, 


(Puſchmann) 84. 
Jacobs doppelte Heyrath 269. 
Jacobsfahrt, Die 807. 


Jacobus usurarius 160. 
Jäger, Der (Fiſcher) 814; Die 


(Iffland) 424. 

Jagd, Die 372; Gottes 846. 

Jahrhundert, Vom alten u. 
neuen 541. 

Jahrmarkt in Pulsnitz 769. 

Jairus Töchterlein 97. 

Jarl der Orkneyinſeln, Der 544. 

Ibrahim Baſſa 220 f., 223, 
227 ff., 236; Sultan 224, 
228 f 227 f. 

Ich bleibe ledig 595; Das ver— 
lorene — ſ. Uter Pendragon. 

Jedermann 89, 744. 

Jemand vnd Niemand 183. 

Jenſeits 794. 

Jephtha ſ. Tochter-Mord. 

Jeremias (Gurk) 845, (Stf 
Zweig) 747. 

Jeſſonda 563. 

Jeſus 628; v. Nazareth 646, 
633. 

Jesus scholasticus 147. 

Ignez de Caſtro 444, 446. 

Ignorabimus 687. 

Immolatio Isaac 159. 

Improviſationen im Juni 816. 

Incendia 154. 

Indianer in England, Die 428. 

Indipohdi 718. 

Indulgentiarius confusus 
9 

Innenmächte 768. 

Innocentien Unſchuld, Der Un— 
ſchuldig-beſchuldigten 260. 
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Joachim v. Brandt 770. 

Joannes Calybita 160. | 

Jocaſta 78. | 

Johanna Gray 334; v. Neapel 
780. 

Johannes (Wal) 63, (Krüginger) 
69 f., (Sudermann) 696, 
(Walther) 105. 

Johannes-Spiele 58. 

Johannis Huß, Tragedia 70. 

Jon 489, 503, 506, 509, 533, 
538, 545 f., 561. 

Josaphat (Bidermann) 160, 
(Maſen) 162. 

Joſeph (allgemein) 58, (Birck) 
62, (Friſchlin) 85, (Gart) 
65 f., (Hoe) 140, (puſch⸗ 
mann 81, (Rüte) 63, (Ruf) 
63, (Weiſe) 264, (Zyrl) 66. 

Joseph (Balticus) 40, (Bider— 
mann) 160, (Crocus) 58, 139, 
(Hunnius) 136, 140, (Ma⸗ 
cropedius) 136, 139, 147, 
(Rhode) 137, 140, (Rocho— 
tins) 140, (Schongeus) 440, 
(aus Vorau) 119. 

Journaliſten, Die 619. | 

Iphigenie (Goethe) 403, 445, 
45 1 ff., 454 ff., 471 ff., 477, | 
482, 506, 538, 719, (Gott: | 
ſched) 278, 301. | 

Irenaromachia 256. 

Iſaak (Schlue) 74, 93; u. Ree | 
becca 74. | 

Iſaaks Hochzeit 93. 

Iſidor u. Olga 554, 565, 594, 
607. | 

Judas Iscariotes 151. 

Judas Iſchariot 628. 

Jude v. Konſtanz, Der 765; 
v. Venedig, Der 181f. 

Juden, Die 320. 

Judicium Paridis 132. 

Judith (Birck) 61, (Bohemus) 
93, (Greff) 67 f., (Hebbel) 
623 ff., 636, (Opitz) 203, 280, 
(Schmeltzl) 74, (Wander- 
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truppen) 243, 247; u. Holo⸗ 
fernes 605. 

Judith (Birck) 148. 

Jüdin von Toledo, Die 573, 
576. 

Jürgen Wullenweber 612, 614. 

Jugend 688 f., 692, 702; v. 
heute 699. 


| Jule, Die lange 782. 
Julia 626 f. 


Julie (Heufeld) 
(Sturz) 385. 
Julius Caeſar(Borcke) 310,377, 
(Brülow) 137, (engl. Kom.) 
181, (Schlegel) 469, 495; 
redivivus (Ayrer) 193; u. 
Hyppolita 183; v. Tarent 

403. 

Julius redivivus (Friſchlin) 
153 f., 156, 193. 

Jungfer, Die alte 290. 

Jungfern vom Biſchofsberg, Die 
722, 724. 

Jungfrau v. Orleans, Die 375, 
465 f., 468, 486, 510 f., 528, 
562. 

Jungfrauen, Die zehn 19 ff. 

Jux will er ſich machen, Einen 
604. 


338, 359, 


Kabale u. Liebe 364, 370, 400, 
416, 418, 422, 42⁵, 442 ff. 

Käthchen v. Heilbronn, Das 
410, 527, 534 ff., 539, 542, 
546 f., 571. 

Kain (Hedrich) 628, (Wander— 
fruppen) 247. 


Barbaroſſa 585; Frr11 519; 
Hri IV 563; Hri VI 585; in 
Conſtantinopel, Der griechi— 
ſche 193; Julianus 82; Kals 
Geiſel 718 f., 722; Mxn v. 
Mexiko 583; 
484, 500, 508, 510, 511ff., 
522, 526,532,584; Oo 193; 


Oktavianus 


u. Abt 46; u. Galiläer 659, 
809, 811. 
Kakadu, Der grüne 730 f., 733. 
Kamäleon ſ. Chamäleon. 
Kammerdiener Knetſchke 757. 
Kampf chriſtlicher Ritterſchaft, 
Der geiftliche 98; ums Roſen— 
rote, Der 749; zwiſchen den 
Römern u. denen v. Alba 64. 


Kanaan, In 769. 


Kandidaten, Drei 643. 

Kanngießer, Der politiſche 291. 

Kapitulation v. Oggersheim, 
Die 518 f. 

Karl der Große in Jeruſalem 
569; v. Berneck 486, 497, 
519, 523, 537, 543, 545 ff., 
550. 


Karlsſchüler, Die 615. 


Karolinger, Die 637. 

Karrnerleut 771. 

Kaſpar der Thorringer 408. 

Kaſſette, Die 787. 

Kater, Der geſtiefelte 498,499 ff., 
504, 509, 523. 

Katharinenſpiel 33. 

Katte 784. 

Kaufmann, Der geadelte 369; 
v. London, Der 303, 323 f., 
326 f.; v. Venedig (ü. Schle⸗ 
gel) 495. 

Kavalier u. Arbeiter 618. 

Kerker u. Erlöſung 812; u. 
Krone 578. 


Kind der Liebe, Das 427, 429, 


432. 
Kinder Eve, Die ungeleichen 80. 


Kindermörderin, Die 404f. 
Kaiſer Conſtantinus 47; Frr 


Kindertragödie 772. 
Kinderzucht 66. 


Klaſſe, Erſter 708. 


Kleinſtädter, Die dt 431, 505, 
588; Die fz 431. 

Kleonnis 333, 336. 

Klingsberg, Die beiden 431, 
588. 

Klot, De ſcheve 55. 


Knabenſpiegel, Der 65. 
Knecht, Der untreue 65. 
Knechte, Freie 767. 

König Darius 95; David 784; 
Edwartus 193; Enzio 567; 
Hanrei 789; Lear 181 f., 406, 
445; Manfred 567; Nicolo 
775; Odipus 330, 794; 
Ottokars Glück und Ende 
573, 575; Periander u. ſein 
Haus 579; Roderich (Dahn) 
636, (Geibel) 635; Saul 
616 f., 626; Schrei 780; 
Yugurd 545 ff., 552 f., 584; 
Der — 796; der ſeinem Sohn 
Hochzeit macht 66; in Cypern 
193; v. Cypern u. der Her⸗ 
zog v. Venedig 181. 

Königes Sohn aus Engellandt, 
Eines 183. 

Königin aus Lomparden 90. 

Königs Befehl, Des 590; Des 
— von Engellandt Hochzeit 
45. 

Königsleutnant, Der 615 f. 

Königskinder 691. 

Körbelmacher, Curieuſer 267, 
270, 272. 

Kollege Crampton 710. 

Kolportage 790. 

Komödianten, Die reiſenden 
362; v. Quirlequitſch, Die 
374. ; 

Komödie der Irrungen 182; der 
Verführung 524; um Roſa 
803. 

Komteſſe Mizzi 733. 

Konrad, Der arme 803. 

Konzert, Das 701. 

Koralle, Die 789. 

Korallenkettlin 780. 

Koriolan ſ. Coriolan. 

Korſar, Der 606. | 

Kräfte 792. 

Krämerskorb, Der 75. 


Krankheit der Meſſe 150. 
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Kreuz an der Oſtſee, Das 528 ff. 
561. | 

Kreuzelſchreiber, Die 646f. 

Kreuzerfindungsſpiel 33. 

Kreuzesbrüder, Die, ſ. Söhne 
des Tales, Die. 

Kreuzweg 816. 

Krieg 782; den Philiſtern! 501, 
505. 

Kriegsbeſchluß u. Friedenskuß 
252, 256. 

Kriemhild 637. 

Kriſpus 332. 

Kritik u. Autikritik 591. 

Kröſus 507. 

Krone, Die unheilbringende 
602; Die — v. Cypern 568. 

Krug, Der zerbrochene 147, 
527, 535 f., 537f. 

Künſtlerdramen 558. 

Künſtlers Erdenwallen 558. 


Lacrimas 508 ff., 524. 
Lady Iha Gray 364. 
Land, Das weite 734. 
Landesvater, Der 370. 
Landjunker in Berlin, Der 368. 
Landsknechten, Von zweien 80. 
Lanval 750. 

Lanzelot 750. | 

Laſter der Hoffart, Von dem 
grewlichen 82, 103. 

Lateiner, Vom verfolgten 271. 

Laune des Verliebten, Die 308. 

Lazarus (der arme): (Frankfurter 
Sp.) 58, Frey) 65, (Funkelin) 
63, 94, (Krüginger) 58, 69, 
89, 91, 103, (Gg Rollen- 
hagen) 94 f., 103, (Zürcher 
Sp.) 58; (der auferweckte): 
(Funkelin) 64, 159, (reff) 
68. 

Lazarus (der arme): (Locher) 
134, Macropedius 127, 147; | 
(der auferweckte): (Gretſer) 
159, (Sapidus) 141. 

Leben Eduards II v. England 
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813; ein Traum, Das 248, 
493, 544; Jeſu, St. Galler 
Sp. vom 22; u. Taten des 
kleinen Ths genannt Däum— 
chen 501; u. Tod Kaiſer Hri.s 
IV 446; u. Tod der hl Geno— 
veva (Tieck) ſ. Genoveva; u. 
Tod des kleinen Rotkäppchens 
501; Es lebe das — 696; 
So iſt das — 775. 

Leibeigenen, Die ſ. Iſidor. 

Leiden unſeres Herrn 
Chriſti 63. 

Lenore 596. 

Leo Armenius 205 f., 209, 241, 
213, 216. 

Leo Armenius (Simon) 209. 

Leonce u. Lena 524, 609, 611, 
Sie 

Leopold, Mein 644. 


Jeſu 


Leuchtkugel, Die 801. 


Leuchtturm, Der 555. 


Leute, Ledige 735. 


Libuſſa 478, 573, 576. 

Liebe (Apel) 751, (Wildgans) 
797; auf dem Lande, Die 372; 
Gefährliche — 765. 


Liebelei 727 f. 
Liebeskönig, Der 766. 


Liebes-Alliance, Uugleich 

gleich gepaarte 271. 
Liebesſchule, Die 770. 
Lina v. Waller 404. 


UI. 


Liſt für Liſt 338. 
Liſuart u. Dartolette 372. 


Literatur (Kraus) 810, (Schnitz— 
ler) 733. 

Löwe v. Kurdiſtan, Der 568, 
570. 

Lohengrin 631. 

Lokalbahn, Die 708. 

Loos in der Lotterie, Das 313, 
3 

Lorbeer u. Myrte 615. 

Lorbeerbaum u. Bettelſtab 558; 
Weder — noch Bettelſtab 
558. 
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Lore 693. 

Loreley 560. 

Lorentz, Der Ermört 75. 

Lottchen am Hofe 372. 

Lottchens Geburtstag 708. 

Lucie Woodvil 337. 

Lucifer (Dehmel) 755, 
750. 

Lucretia (Bullinger) 53, Sachs) 
78; Borgia 610. 

Lucretia (Junius) 53. 

Ludus ludentem Luderum 
ludens 138. 

Ludus Martius 136. 

Ludwig der Bayer 569, 576. 

Lüge u. Wahrheit 590. 

Luiſe 369. 

Lumpenbagaſch 761. 

Lumpengeſindel, Das 700. 

Lutherus redivivus 98. 

Luzifer ſ. Lucifer. 


Macarius Romanus 160. 
Macbeth (ü. Schiller) 474, 
(bearb. Stephanie) 405, (u. 
Dor. Tieck) 495. 
Machiavellus, Bäuriſcher 271. 
Macht der Finſternis, Die 658, 


684; der Verhältniſſe, Die 


608. 
Madame Legros 784. 
Mädchen aus der Feenwelt, 
Das 603 zin Uniform, Sieben 
595; v. Oberkirch, Das 605. 
Mägde⸗Einſalzen, Das 42. 
Männerſchule, Die 250. 
Magdalena 708. 
Magellona 623. 
Mahomet (Goethe) 454, (Vol—⸗ 
taire, ü. Goethe) 474. 
Majeſtät, Ermordete, ſ. Caro— 
lus Stuardus. 
Mainotten, Die 606. 
Majoratserbe, Der 590. 
Majuma 218, 252. 
Makkabäer, Die 621. 
Maler, Die 433. 


(Stucken) 
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Malteſer, Die 563. 

Mammons Sold 95. 

Manfred u. Beatrice 764. 

Manichäer, Die 766. 

Mann, Vom reichen (Funke— 

lin) 63, (Krüginger) 69, (Lo- 

nemann) 94, (Gg Rollen⸗ 

hagen) 91 f., (Voyt) 74. 

Manon Lescaut 788. 

Marggraff v. Ancre, Der ge— 

ſtürzte 265, 269. 

Maria (Holtendorff) 759, 

( Schmidtbonn) 779; Magda- 
lene 272, 623, 627, 640; 
Stuarda (Haugwitz) 237; 
Stuart (Schiller) 104, 375, 
446, 465 f., 486 f., 540; Tu⸗ 
dor 610. 

Mariamne Gallmann) 

| 288 ff. 

Marianne (Gorter) 384. 

Marienklage, Bordesholmer 19. 

Marina 79. 

Marino Caboga 518, 524; Fa— 

lier 622 

Marion 640. 

Marius n. Sulla 585 f. 

Markgraf Ka. Phl v. Branden— 
burg 548 ff.; Rüdeger 636; 
Rüdiger 628. 

Marquis v. Keith, Der 775. 

Marquiſe v. Arcis, Die 788. 

Martha u. Ma 767. 

Martin Luther (Klingemann) 

563, (Werner) 485,512,524, 
527 f., 529 f., 532, 561. 

Maryna 646. 

Maſaniello 265, 267, 269f. 

Maſchinenſtürmer, Die 799. 

| Maſſe Menſch 798. 

| Mater Virgo 136. 

| Matrimonio, Comoedia lec- 

| tu utilis...de 101. 

Matrone v. Epheſus, Die 324. 

Mauritius (Hallmann) 230. 

Mauritius (Maſen) 462, 230. 

Mauſerung 760. 


234, 


Maximilian Robespierre 628. 

Medaille, Die 708. 

Medardus, Der junge 734. 

Medea (Gotter) 374 f., (Grill⸗ 
parzer) ſ. Vließ; in Korinth 
403, 457. 

Medicäer, Die 369, 404. 

Meduſa 780. 

Meeres u. der Liebe Wellen, 
Des 573, 575 f. 

Megära, die förchterliche Hexe 
362. 

Meierbeths Glück u. Ende 501, 
556. i 

Meineidbauer, Der 645. 

Meiſter Oelze 685; Der — v. 
Palmyra 637. 

Meiſterſinger v. Nürnberg, Die 
558, 570, 621, 630 ff. 

Melibea 104. 

Meluſina (Ayrer) 192, (Grille 
parzer) 560. 

Meluſine (Brandes) 374. 

Menaechmi 49, 184. 

Menoza, Der neue 396 f. 

Menſch, Der junge 796, Der —, 
der unter die Räuber ge— 
fallen 95. 

Menſchen, Die 794, Einſame 
678 ff., 690, 713f. 

Menſchenfeind, Der (Schau— 
bühne) 290, (Velten) 250. 

Menſchenfreunde 685, 755. 

Menſchenhaß u. Reue 427, 429, 
434. 

Mephiſtopheles in Rom 637. 

Mercator 150. 

Merlin 478, 484, 582 f., 609, 

611, 798. 

Merlins Geburt ſ. Lucifer. 

| Meros 765. 

Merope 349. 

Meta Konegen 692. 

Metanoeite 784. 

Methuſalem 803. 

Mette, Die Trunkne 100. 

Michael Kramer 715 f. 


Michel, De dütſche 707; M. 
Michael 755. 

Michelangelo 626. 

Milchbrüder, Die 751. 

Miles gloriosus 125. 

Miniſter, Der 359, 369, 416. 

Minna v. Barnhelm 388,341 ff., 
353f., 366 f., 385, 406, 443, 
477. 

Minſtrel, Der 547. 

Mirakel, Das 747, 753. 

Mirame 257. 

Misobarbus 144. 

Miſogyn, Der 320. 

Miß Fanny 337, 368, 370; 
Sara Sampſon 303, 324ff., 
335, 337 ff, 342, 353, 355, 
385, 412. 

Mißtrauiſche, Der 296; Der 
— gegen ſich ſelbſt 296. 

Mißverſtändniſſe 518. 

Mithridates (Racine, ü. Bode) 
ATA, (ü. Witter) 304. 

Mitmenſch, Der 755. 

Moloch 627. 

Monachopornomachia 138. 

Monaldesc 591, 615 ff 

Monetarius seditiosus 99. 

Morosophus 144. 

Montmartre 747. 

Moral 708. 

Morgenröte 707. 

Morituri 696. 

Moſes (Klingemann) 563. 

Moses (Brülow) 137. 

Mostellaria 145. 

Motor, Der 814 

Mudder Mews 706. 

Müller und ſein Kind, Der 
406,565, 607; und ſein Weib, 
Der 80. 

Mündel, Die 425. 

Müßiggänger, Der geſchäftge 
296 f. 

Mütter, Die 689 f., 692, 727, 
729. 

Mundus 68. 


| 


II. Dramenregiſter 


Muſikanten, Die luſtigen 522f., 
559. 

Mutter Erde 689; Gurtons 
Nadel 180; Landſtraße 778; 
der Makkabäer, Die 526, 
528 ff. 

Myrddhin u. Vivian 756. 

Myrrha 750. 


Naaman Syrus 159. 

Nacht auf Wache, Eine 598; in 
Florenz, Eine 763. 

Nachtlager von Granada, Das 
560. 

Nachtwächter, Der 589. 

Nächte des Bruders Vitalis, 
Die 807. 

Nanette u. Ma 585. 

Napoleon (Grabbe) 585 f., 610, 
(Rückert) 580. 

Narciß 618. 

Narrengießen, Das 54. 

Narrenſchueiden, Das 150. 

Naſenſtüber, Der 591. 

Nathan, Der traveſtierte 599; 
der Weiſe 412, 427, 446 ff., 
454, 458, 471, 550. 


Nauſikaa 694f. 
Nebeneinander 790, 803. 


Nebucadnezar 137. 

Negerſklaven, Die 432. 

Neidhart mit dem Veilchen 35f. 

Neidhartſpiel, Großes 36 f. 

Nero 646. 

Neugierige, Der 368. 

1913 (Sternheim) 787. 

Nibelungen, Die 516, 625 ff., 
636. 

Nibelungen Hort, Der 565. 

Nicolaus Myrensis 159. 

Nicolo Zaganini, der 
Virtuos 616. 

Nikolausſpiele 34. 

Ninon de Leuclos (Ernſt) 764, 
(Hardt) 748. 

Niobe 507. 

Noah 63. 


große 
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Nobilitate, De vera 148. 
Noli me tangere 790. 
Nollhart, Der 52. 

Nora ſ. Puppenheim. 
November, Der dreizehnte 547. 
Nubes 95. 

Nymphocomus 138. 


Oberon 560. 


Octavia 432. 

Oda 409. 

Oedipus, Der romantiſche 545, 
556, 579 f.; u. die Sphinx 
744. 

Offiziere 800; Die abgedankten 
367 f. 

Ohr, Durchs 630. 

Olint u. Sophronia 330, 349. 

Olivie 369, 371. 


Ollaria 162. 


Opfer des Schweigens, Die 580. 

Opfernacht 767. 

Opferung Sfaacd 267ff. 

Orla 628. 

Oſterſpiel, Benediktbeurer 10, 
114; Berliner 15; Erlauer 
15 ff.; (Greff) 68; Inns— 
brucker 13 ff.; Kloſterneu— 
burger 114 f.; v. Muri 12; 
Redentiner 16 f.; Sterzinger 
15; v. Tours 114; Trierer 
12 f.; Wiener 15; Wolfen— 
büttler 15. 


Othello (Shakeſp.-Baudiſſin) 


495, (Schmid) 385, (Wie⸗ 
land) 380, 406. 

Otto (Klinger) 399 f., 407, 454; 
der Schütz 196; v. Wittels— 
bach 408 f., 537. 

Otto redivivus 156. 


Päpſtin Sha, Die 32,518,524; 
Jutta, Die 759. 
Pafnutius 114 f. 


Paläophron u. Neoterpe 478 Ff. 


Palme oder der Gekränkte 802. 
Pammachius 70, 149 f. 
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Pandaemonium germani- 
cum 396. 

Pandora (Culmann) 74, (Goe— 
the) 474f., 511. 

Panthea 292. 

Pantoffel, Der gläſerne 524. 

Papinianus 205 f. 209, 211ff., 
Alle f 

Papista conversus 98. 

Papſt und ſeiner Prieſterſchaft, 
Vom 52. 

Paracelſus 730. 

Paria, Der 608. 

Parnaß verſetzte grüne Hut, 
Der auf den 360. 

Parſifal 632. 

Paſſion (Peukert) 802; Aachener 
22; Alsfelder 23 f., 58, 151; 
Augsburger 81; Benedikt— 
beurer 10, 115; Donau— 
eſchinger 26; Egerer 13, 25f., 
Erlauer 27; Frankfurter 22f., 
57; Friedberger 24; Heidel—⸗ | 
berger 24, 50, 57; Himmel— 
gartner 22; Maſtrichter 22, | 
26; Oberammergauer 25, 
649; Tiroler 25; Wiener 14, 
115 f. 

Paſſionen, Die nobeln, ſ. Poſt- 
zug. 

Paſtor Ephraim Magnus 804. 

Pastor fido 231, 248, 260. 

Pauls Bekehrung, Sant 64. 

Peer Gynt 501, 505, 659 f., 
667, 809 f. | 

Pentheſilea 481, 547, 533 ff., 
538, 542, 618. 

Perleberg 788. 

Perſephone 815. 

Peſt, Die 816. 

Petermännchen, Das 410, 600. 

Petrarca 558, 579. 

Petriscus 147. 

Pfalzgräfin Genoveva, Die, f. | 
Genoveva (Muller). | 

Pfalzgraf Hri 427. 

Pfarrer v. Kirchfeld, Der 645 f. 


Phantaſſe, Die gefeſſelte 602. 


Poeten nach der Mode, Die 321. 


ö Polyeuct (Kormart) 206, 257, 


Printzen-Entführung 260. 
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Pfarroſe, Die 621. 

Pfeffer⸗Röſel 570. 

Pfingſtmontag, Der 597. 

Phädra (Racine, ü. Schiller) 
471. 

Phaedra (Seneca) 136f. 

Phaenicia, Die ſchöne 193, 
260 f. 


Phasma 85, 98, 138. 

Philaemus 130. 

Philemon martyr 161. 

Philogenia 49. 

Philoktetes 758. 

Philoſoph, Der verheivathete 
290. 

Philotas 332 f., 340. 

Phönix, Der 806. 

Phönizia, Die vom Tode er— 
wekte 260 f. 

Piaſtus 218, 252. 

Pietas victrix 157. 

Pietiſterey im Fiſchbein-Rocke, 
Die 291. 

Pippa tanzt, Und 717f. 

Piſaner, Die 636. | 

Plagium 91, 136. 

Platonikers Sohn, Des 756. 

Platz (Unruh) 800. 


Poeten-Zunfft, Cine zweyfache 
Dil, 


(Schuldr.) 260, 273, (Wan: | 
dertruppen) 248. 
Polyxena 471. 
Ponce de Leon 485, 522 ff., 537. 
Porträt der Mutter, Das 421. 
Poſtzug, Der 359. 
Predigt in Litauen 814. | 
Preußengeiſt 764. 
Prezioſa 530. 


Prinz Frr 616; Frr v. Homburg 
519, 534, 536 f., 539 f., 
541 f., 800; Louis Fdd 800; 
Zerbino 486, 498 f., 500 f., 


509; Der ſtandhafte 248, 
491; Der Vermeinte 254. 
Prinzen von Syrakus, Die 

579. 

Priscianus vapulans 151, 
156. 

Probekandidat, Der 699. 

Progymnasmata, Scenica, 
ſ. Henno. 

Profeſſor Bernhardt 731. 

Prometheus 454, 457. 

Propheten 796. 

Prorektor, Der 597. 

Proſerpina 374, 454. 

Pruſſiarcha 253. 

Puncten der Ehe, Eyn hubſch 
Luſtig und nutzlich Comödia, 
darinnen vil 101. 

Puppenheim, Ein 578, 660 f., 
667, 679. 

Pygmalion 373. 

Pyramus u. Thisbe 94, 187. 


Rache Gabaon 206. 

Räthen, Von zweyen Fürſt— 
lichen 193. 

Rätſel, Das 590. 

Räuber, Die 364, 370, 372, 
402, 411, 418, 425, 437 fl., 
449 f. 

Räuſchchen, Das 433. 

Raſchhoffs, Die 698. 

Raſputin 842. 

Ratten, Die 720. 

Rauch, Der böſe 76. 


Raumſturz 803. 


Rebecca (Zyrl) 66. 

Rebecca (Friſchlin) 85, 152. 

Rebelles 147. 

Rechte des Herzens, Die 606, 
6241. 

Rechts-Gelehrter, Großmüthi— 
ger, ſ. Papinianus. 

Rege Franciae, De 129. 

Regierungswechſel, Der 757. 

Regiſwindis 807. 

Reguerus 265, 267. 


Regulus (Berteſius) 93, (Breſ— 
ſand) 278, (Collin) 471. 

Reh, Das 496. 

Rehbock, Der 436. 

Reigen 729. 

Reiherfedern, Die drei 696. 

Reiſe gegen Gott, Die 814. 

Reiſeſchatten 501, 570, 803. 

Rektor Kleiſt 789. 

Religio 99. 

Reue verſöhnt 423; Die — nach 

der Tat 404. 

Rhapsodia de laudibus et 
victoria Maximiliani de 
Boemanis 131. 

Rheingold, Das 631. 

Rhynſolt u. Sapphira 337. 

Richard III (Weiße) 331f, 350, 
352; Savage 612, 615, 617, 
620. 

Richter, Die Pewriſchen 87, 
100. 

Rienzi 630 f. 

Ring, Der 421, 431, 435; des 
Nibelungen, Der 516 f., 631f., 
648. 

Ritt nach Fehrbellin, Der 760. 

Ritter Blaubart (Eulenberg) 
777, (Tieck) 496 ff., 509, 547; 
Julianus 81; Lanval 763; 
Pontus 74; Der Chriſtliche 
98; Eißlebiſcher Chriſtlicher 
98f. 

Ritualmord in Ungarn 812. 

Robert der Teufel 565; Guis— 
kard 481, 488, 533, 535 f., 
537; u. Bertram 643; v. 
Hohenecken 407. 

Robespierre 617. 

Rochus Pumpernickel 595. 

Rockenſtube, Die 75. 

Roderiko 402. 

Rodogune 349. 

Rößl, Im weißen 641, 753. 

Rokoko 615. 

Roland, ein Tanz 100. 

Romeo u. Julia (engl. Kom.) 

D. D. 55 
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181, GHeufeld) 406, (Schle— 
gel) 494, (Überſetzung v. 1758) 
377, (Weiße) 384, 406. 
Roſe Bernd 716, 724. 
Roſenmontag 693. 
Roſenmüller u. Finke 590. 
Rubin, Der 626. 
Rudimentär 792. 
Rudolph v. Habsburg 446. 
Rudolphottacarus 135. 
Rumpolt u. Maret 38 f., 54, 
537. 
Rusticus imperans 162. 
Ruth „Friſchlin) 85. 


Sabinerinnen, Die 630, 636. 

Sängerfeſt auf Wartburg, Das 
501, 518f. 

Salomo 364. 

Salon, Der literariſche 592. 

Samariter, Der barmherzige 
69. 

Samarites 74. 

Samuel Henzi 325; u. Saul 
74. 

Sapientia 111 f.; Salomo- | 
nis 148. 

Sappho 558, 567, 573 ff. | 

Satyra oder Bauernſp. 80. 

Saul (Beck) 617, (Holzwart) 
66, (Spangenberg) 95, 

Saul (Virdung) 136, (Rhode) 
137. 

Schach dem König 641. 

Schächer zur Linken, Der 815. 

Schärpe u. Blume 491. 

Schalksknecht, Der 93. 

Scham, Die falſche 430. 

Schatzhaus des Rhampfinct, 
Das 524. 

Schaubühne (Arnim) 
Dt (Gottſched) 283 f. 

Schauſpielerin, Die 781. 

Scherz, Satire, Ironie u. tiefere 
Bedeutung 501, 585. 

Schickſal 703 f., Seinem — 
kann niemand entgehen 556. 


518, 
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Schickſalsſirumpf, Der 556. 

Schiff, Das trunkene 814. 

Schiffskapitän, Der 595. 

Schlacht bei Fehrbellin, Die 
539. 

Schleichhändler, Die 591. 

Schleier der Beatrice, Der 734. 

Schlömer, De duͤdeſche 90 f., 
153. 

Schloß Aklam 545 ff., 550; 
Wetterſtein 775. 

Schluck u. Jau 92, 685, 714 
717. 

Schmetterlingsſchlacht 696. 

Schmied v. Kochel, Der 707. 

Schneeſturm 812. 

Schönheit, Die ſtumme 297. 

Schrei aus der Straße 814. 

Schüler mit dem Teufelbannen, 
Der fahrende 80. 

Schüſſeln, Nicht mehr als ſechs 
416 ff. 

Schuld, Die 493, 548, 545ff., 
550, 552 ff, 556, 584. 

Schutzgeiſt, Der 432. 

Schwarzkünſtler 760. 
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Schweiger 810. 


Schwert u. Hand 609. 
Schweſter, Die 802. 
Schweſtern, Die zärtlichen 
313f.; Die — von Prag 600. 
Sebaſtian 754. 
Sedemunds, Die echten 817. 
Seele, Die Unvergnügte 270. 
Seelen, Vertauſchte 765. 
Seeſchlacht, Die 795, 799. 
Semiramis 349. 
Senex amator 131f. 
Sergius 133 f. 
Seugamme, Die 217. 
Sewfriedt, Der Hornen 79,515. 
Sidea, Die ſchöne 193. 
Sidonia u. Theagenes 97, 183, 
Siegfried 631; der Cherusker 
637. 
Sigurd der Schlangentöter ſ. 
Held des Nordens, Der. 
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Sigurds Rache ſ. ebenda. 
Simſon(Burte) 781, Dulk)6 28, 
(Eulenberg) 777, (Gaertner) 
628, (Wedekind) 775. 
Simson (Rhode) 137. 
Simſone Griſaldo 402. 
Sklavin, Die kleine 806. 
Snob, Der 787. 
Sodoms Ende (Spangenberg) 
95, (Sudermann) 696. 
Söhne des Tales, Die 525, 
527 f., 531, 537, 545. 
Sohn, Der 793f.; der Wildnis, 
Der 578; des Fürſten, Der 


617; Der blindgeborn7 4; Der 
dankbare 366; Der natürliche 


341f.; Der verlorne (Acker— 


mann) 69, (Bohemus) 98, | 
(engl. Kom.) 183, (aus Ge- 


mar) 55, (Locke) 93, (Nen⸗ 
dorf) 93, (Risleben) 93, (Gaz 
lat) 93, (Schmeltzl) 74, Wal- 
dis) 55 f., 63, (Wickram) 


64, 101; Ein Vugeratener 


197. 
Soldaten, Die 396 f., 611. 
Soldatenglück, Das, ſ. Minna 
v. Barnhelm. 
Soliman, Der bethörte, doch 
wiederbekehrte 236. 
Sommernacht, Die 495, 497. 
Sommernachtstraum, Ein 
(engl. Kom.) 182,217, (Schle— 
gel) 49 f., (Wieland) 379. 
Somnium vitae humanae 
92, 103. 
Sonnenaufgang, Vor 673 ff., 
683 f., 702, 712, 725. 
Sonnenfinſternis 687. 
Sonnenjungfrau, Die 427 f. 
Sonnwendtag 771. 
Sophia Gallmann) 230, 233, 
235. 
Sophia (Cauſinus) 230. 
Sophie (Möller) 370 f. 
Sophonisbe (Geibel) 636, (Lo— 
henſtein) 221 ff., 227, 229. 
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Sorina, Die 789. 

Sozialariſtokraten 687. 

Spanier in Peru, Die 427, 432, 
434. 

Speculum mundi 90f., 103; 
vitae humanae 101 f. 96. 

Spiegelmenſch 840. 

Spiel vom Tod 795; Indiſches 
806. 

Spiele, Dr. tiſche (Fouqué) 514. 

Spieler, Der (Iffland) 423, 
(Moore) 323, 335; Die fal- 
ſchen (Klinger) 402. 

Spielereien einer Kaiſerin, Die 
760. 

Statthalter v. Bengalen, Der 
616. 

Stella 393. 

Stenndt, Die zwen 54. 

Stephan Fadinger 409. 

| Sternſpiel, Wiener 117. 

Stilpho 126 ff. 

Stilpo 402. 

Storch und ſeine Familie, Der 
501. 

Straße, Die rote 802. 

Stratocles sive bellum 59. 

Strecke, Die 726. 

Streich der Königin v. Navarra, 
Der letzte 749. 

Strelitzen, Die 433. 

Stricknadeln, Die 430. 

Stroh 796. 

Strom, Der 689. 

Struenſee 612, 616. 

Strytt Veneris und Palladis, 
Ein 64. 

Student, Der alte 606. 

Studenten⸗Leben, Vom 257. 

Studentes 147. 

Stützen der Geſellſchaft, Die 

6560, 667. 

Stürme 800. 

Sturm u. Drang 401 f.; Der — 

(ü. Schlegel) 495, (bearb. 

Tieck) 495, (ü. Wieland) 379; 

Der — v. Borberg 407. 


| 


814. 

Stychus 125. 

Südſeeſpiel 806. 

Sühne, Die 548, 555, 563. 

Sündenfall, Sp. vom 30. 

Sünder zur Buß bekehrt wird, 
Wie ein 74, 89. 

Sündflut, Die 847. 

Sumurun 753. 

Suſanna (Birck) 61, 69, 136, 
(Herz. v. Braunſchweig) 197, 
199, (Greff) 68, (Iſrael) 93, 
(Rebhun) 68 f., 88, 153, 
(Wiener Sp.) 57 f., 62. 

Susanna (Birck) 148 f., 153, 
(Friſchlin) 85, 153. 


Tabula raſa 787. 

Tag, Der tote 817. 

Tage des Gerichts, Am 647; 
Die letzten — der Menſchheit 
1800 

Tagesbefehl, Der 590. 

Tal v. Ronceval, Das 579. 

Taler, Hunderttauſend 642. 

Talisman, Der 698. 

Tanawäſchel 38. 

Tanecred 471. 

Tannhäuſer (Neſtroy) 
(Wagner) 631f. 

Tantris der Narr 748 f. 

Taſſilo 514. 

Teemeiſter, Der 816. 

Telesbius 162. 

Tellſpiel der Schweizer Bauern, 
Das 808. 

Templer auf Cypern, Die, ſ. 
Söhne des Tales, Die. 

Teſtament, Das (Gottſchedin) 

292ff., (Schröder) 421, 485; 

des Großen Kurfürſten, Das 

637. 

Tetzelocramia 99, 103, 105. 

Teufel iſt los, Der, ſ. Weiber, 

Die verwandelten. 

Teutſchland, Friedejauchzendes 


605; 


Sturzdes Apoſtels Paulue, Der 


i 


256 f.; 
250, 256. 

Thebas 507. 

Themiſtokles 691. 

Theodoricus Veronenſis, Der 
verführte 231, 233 ff., 236. 

Theophilus 34 f. 

Thesaurus 136. 

Theſeus (Ayrer) 192f., (Stole 
berg) 457. 

Thomas Münzer 815. 

Thureis et Suldano, De 
129 f. 

Tiberius Gracchus 622. 

Timocrate 257. 

Timoleon 283; der Befreier 
564, 606. 

Timon 159. 

Titus Audronicus 181, 183 f., 
585, 805; T. u. die Jüdin 780; 
u. Giſippus 65; u. Tomyris 
244. 

Tobias (Ackermann) 69, (Bo— 
hemus) 93, (Gotthart) 64, 


Friedewünſchendes 


(Heller) 74, (Gg Rollen- 


hagen) 91, (Wandertruppen) 
217, (Weiſe) 271, (Wickram) 
64, 75, 81. 

Tochter, Die natürliche 473 f., 
605; des Herrn Fabricius, 
Die 637. 

Tochter⸗Mord 268 f. 

Tod, Der (Ernſt) 761; Adams, 
Der 364; des Empedokles, 
Der 471 f.; des Tizian, Der 
741 f. 

Toni 563; u. fei Burgei, Der 
644. 

Tor u. der Tod, Der 742. 

Torquato Taſſo 459 ff., 482, 
557f. 

Toten ruhn, Laßt die 594. 

Totenfreſſer, Die 52. 

Tragödien, Dionyſiſche 758. 

Trau, ſchau, wem? 367, 369. 

Trauerſpiel in Berlin, Ein 598, 


Unterhaltungen 


607; in der Chriſtenheit 491; 


55 * 
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in Sizilien, Ein 626; in 
Tyrol, Das 539, 580 f. 


Traum, Der ewige 802; Der — 


ein Leben 554, 573, 576. 
Traumſpiel 785 f., 810. 
Traumulus 687. 

Treue um Treue 524. 
Triſtan (Weilen) 635; u. Iſolde 

631 f. 

Triſtram u. Yſolt 633, 750. 
Triſtrant u. Iſalde 78. 
Triumph der guten Frauen, Der 

297; der Empfindſamkeit, 

Der 374, 499. 
Triumphkomödie, Türkiſche 192. 
Troerinnen, Die 810. 
Trojanerinnen, Die (Seneca, ü. 

Opitz) 202, (Schlegel) 285f. 


Trommeln in der Nacht 812. 


Türken Faſtnachtsſp., Des 45, 
8 

Turandot 471, 490, 753. 

Turm mit ſieben Pforten, Der 
524. 

Turnier zu Kronſtein, Das 571. 

Turturell 578. 

Tyrann v. Syrakus, Der 571. 


Aber allen Zauber Liebe 491. 

Überteufel 805. 

Ugolino 387 f., 636. 

Ulrich, Fürſt v. Waldeck 777; 
u. Brigitte 787; v. Hutten 
617. 

Ulyſſes 283. 


Unbedingte, Der 803. 


Unbeſonnenheit u. Irrtum 404. 
Undine 514, 559. 
Unempfindliche, Der 296, 307. 
Ungeheuer, Das 497, 559. 
Unſchuldt, Erfreuete 253 f. 
unter guten 
Freunden, Dritiſche 363. 
Unterwegs 734. 
Urania, Getreue 233. 
Urbild des Tartüffe, Das 615f. 
Urfauſt 394 f. 
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Uriel Acoſta 612, 616. 

Urſprung des Menſchen, Vom 
81. 

Urteil Salomonis 66. 

Uter Pendragon 750. 


Valentine, Die 619. 

Valentinus vnd Vrſus 194. 

Variété 781. 

Vasnacht, Actum 43, 55. 

Vater u. Sohn 801. 

Vaterland 760. 

Vatermord 804. 

Veilchen, Das wiedergefundene 
37. 

Venedig, Das gerettete 744. 

Venus 151f. 

Verbrechen aus Ehrſucht 422f., 
444. 

Verbrüderung 799. 

Vereinigung Göttlicher Gerech— 
tigkeit vnd Barmhertzigkeit, 
Die wunderbarliche 88. 

Verführung, Die 802. 

Verkehr, Euer 599; Unſer 599. 

Verkündigung 759. 

Verordnung der Stende 73. 

Verſchollene, Die 579. 


Verſchwender, Der 560, 603 f., 

611. 

Verſchwörung des Fiesko zu 
Genua, Die 440 ff. 

Verſprechen hinterm Herd, Das 
645. 

Verſuchung, Die 789. 

Vertrauten, Die 550. 

Vertreibung der Spanier aus 
Weſel, Die 518, 520. 

Verwandten, Die zärtlichen 619. 

Vetter aus Bremen, Der 589; 
in Liſſabon, Der 369, 421; 
Der arme 817. 

Viktoria u. ihre Geſchwiſter 
522 f. 

Vincent 797. 

Vincentius Ladislaus 198. 

| Vinea 93. 
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Virginia 353. 

Vis invidiae 163. 

Vita 99. 

Vitichab u. Dankwart 303. 

Vließ, Das goldene 547, 573, 
575. 

Vogelſchießen, Das 590; in 
Brüſſel, Das ſ. Egmont. 

Volk in Not 772. 

Volksfeind, Ein 660. 

Volpone 495, 497. 

Voluptatis cum 
disceptatio 131 f. 

Von Morgens bis Mitternachts 
789. 

Vorhölle, Die 799. 

Vortigern 750. 

Vorwitz, Vnzeitiger 185. 


virtute 


Waber, De, ſ. Weber, Die. 

Waffenbrüder, Die 537. 

Wahn, Der 552. 

Waiſe aus Lowood, Die 570. 

Waldemar, Der echte u. der 
falſche 518 ff., 550; W., der 
Pilger 519. 

Walküre, Die 631. 

Wallenſtein Gaugwitz) 237, 
(Schiller) 460 ff., 469, 471, 
477, 523, 541, 545, 565 
622. 

Wanda 512, 525, 527ff., 538, 
545 f., 559. 

Wandlung, Die 797f. 

Was ihr wollt (Schlegel) 495. 

Waſtel, Der Tyroler 600. 

Weber, Die 618, 681ff., 702, 
712 f., 723 f., 762, 818. 

Wechsler u. Helden 796. 

Weg, Der einſame 731f. 

Weh dem, der lügt 573, 576. 
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Weib des Akiba, Das 770; Das 


leidende 389, 399, 427. 
Weiber, Die böſen 37; Die ver— 

wandelten 323 f., 371; v. 

Weinsberg, Die 569, 621. 
Weiberliſt 55. 
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Weiberſchreck, Der 770. 

Weibsteufel, Der 771. 

Weihe der Kraft, Die, ſ. Martin 
Luther; des Hauſes, Die 601. 

Weihnachtsſpiel, Benediktbeu— 
rer 9, 73, 119, (Cuno) 73, 
Einſiedler 118, (Edelpöck) 73, 
Erlauer 17, Freiſinger 118, 
heſſiſches 17 f., (Knauſt) 73, 
(Laſius) 73, 105, (Leon) 73, 
(Pape) 73, St. Galler 17, 
Straßburger 118, Wiener 
117. 

Weinſpiel 54. 

Weiſen aus dem Morgenland, 
Die 73. 

Welt, Die neue 613; Die ver⸗ 
kehrte 498 ff.; Närriſche 780. 

Weltſpiegel 64, 103. 

Wendelgard 83f. 

Werber, Die 367. 

Werner 612. 

Weſtindier, Der 428. 

Wettlauf mit dem Schatten, 
Der 765. 

Whiſtpartie, Die unterbrochene 
590. 

Widerbellerin, Die gezähmte, ſ. 
Gagner. 

Widerſpenſtigen Zähmung, Der 
(engl. Kom.) 182, Hofdr. des 
17. Ih) 252, (Schuldr.) 260. 

Widtfraw, Von der 74. 

Wie es euch gefällt (Schlegel) 
495; gewunnen, ſo zerunnen 
59, 96. 

Wien in einem andern Weltteil 

J. Aline. 

Wiener in Berlin, Die 596. 

Wildbad, Das 76. 

Wildente, Die 680. 

Wildfang, Der 435. 

Wildfeuer 579. 

Wille zur Macht, Der 781. 

Wilhelm Tell (Ruf) 63, (Schil— 

ler) 51, 468f., 562 f., 808, 

Volksſchauſp.) 51. 


Willen, Wider 524. 

William Ratcliff 546, 609. 

Winterballade, Die 720, 724. 

Winterſchlaf 699. 

Wir Drei 690. 

Wirrwarr, Der, ſ. Sturm u. 
Drang. 

Wittekinden, Die 253. 

Witwe des Agis, Die 630; Die 
jüdiſche 789. 

Wölfe 806. 

Wohnungen zu vermieten 595. 

Wolff Dieterich 192f. 

Wollmarkt, Der 590. 

Wol- u. Übelſtand eyner lob— 
lichen eydgenosſchaft, Vom 
ode 

Wolken, Die 95. 

Wotan, Der entfeſſelte 799. 

Woyzeck 609 f., 773, 811. 

Wogzzeck ſ. Woyzeck. 

Würmer, Die 806. 

Wundermann, Der 815. 

Wupper, Die 795. 

Wurſtl, Zum großen 733. 


Norck 815. 


Zacheus 68. 

Zapfenſtreich 792. 

Zar, Der abtrünnige 783. 
Zauberer Merlin 750. 
Zauberflöte, Die 600. 
Zeitgemälde, Dr.tiſche 628. 
Zeno 157. 

Zentaur, Der 789. 
Zerſtörung der Stadt Troja 64. 
Zimmerherren 735. 
Zinngießer, Der 595. 

Zopf u. Schwert 615 f. 
Zorn des Achilles, Der 778. 
Zorobabel 148. 

Zriny 563, 572. 

Zweifler, Der 367. 
Zwillinge, Die 400 f., 403. 


Oswald Spengler „Der Untergang des Abendlandes 


Umriſſe einer Morphologie der Weltgeſchichte. Neue Ausgabe in Didot-Antiqua auf holzfreiem Papier in ſchwarzem 
Bukram⸗Einband. 1. Band: Geſtalt und Wirklichkeit. 87.97. Tauſend. 2. Band: Welthiſtoriſche Perſpektiven. 
Mit Regifter über Band 1 und 2. 71.—81. Tauſend. Geheftet je Nt 13.50, in Ganzleinen je M 18. —, Vorzugs-⸗ 
ausgabe auf büttenartiges Papier gedruckt und in Halbpergament gebunden je M 32.—, Luxusausgabe in 150 nu⸗ 
merierten, vom Verfaſſer ſignierten, mit der Hand in Ganzleder gebundenen Exemplaren, beide Bände M 220.~ 


Johannes Volkelt / Syſtem der Aſthetik 


Drei Bände. 1. Band: Grundlegung der Aſthetik. 2. Auflage. Halbleinen M 18. —. 2. Band: Die äſthetiſchen 
Grundgeſtalten (Aſthetiſche Typenlehre). 2. Auflage. Geh. M 18.—, Ganzleinen M 22.—. (Soeben erſchienen.) 
3. Band: Kunſtphiloſophie und Metaphyſik der Aſthetik. 2. Aufl. Geh. M 18.— Ganzleinen M 22.— 


Johannes Volkelt / Aſthetik des Tragiſchen 


Vierte, neubearbeitete Auflage. Geheftet M 12.—, Ganzleinen M 15.— 


„Nicht bloß der Forſchung im engeren Sinn, auch der Kritik und vor allem dem Unterricht hat Volkelts Werk un⸗ 

ſchätzbare Dienſte geleiſtet, hat Unzähligen für die feinſten Abſchattungen tragiſchen Erlebens und Geſtaltens die 

Augen geöffnet und klärend und vertiefend zu den letzten Fragen hingeleitet.“ Prof. Dr. Rob. Petſch (Neue Jahr⸗ 
bücher für das klaſſiſche Altertum). 


Alfred Steinitzer / Shakeſpeares Königsdramen 


Geſchichtliche Einführung. Mit 37 Vollbildern, 5 Kartenſkizzen, 14 Stammtafeln 
In Halbleinen M 9.—, in Ganzleinen Nt 10.— 


„Man kann den Gedanken einer ſolchen Illuſtration des großen Cyklus der Königsdramen nur für ſehr glücklich 
halten, und ich zweifle nicht, daß das Buch viele und dankbare Leſer finden wird.“ Profeſſor Dr. J. Schick 
(Jahrbuch der deutſchen Shakeſpearegeſellſchaft). 


Ernſt Traumann 7 Goethes Fauſt 


Nach Entſtehung und Inhalt erklärt. Band 1: Der Tragödie erſter Teil. 3. Auflage, Ganzleinen M 9.— 
Band 2: Der Tragödie zweiter Teil. 2. Auflage, gebunden M 8.— 


„Das beſte Lob für Traumanns Buch iſt, daß ſein Buch das denkbar beſte Lob für den Fauſt iſt, ungeſchminkt, voll 
Klarheit und Verftandnis. Wer Traumanns Buch geleſen hat, dem iſt der Fauſt keine Dichtung mehr, er iſt einfach 
noch Goethes Leben, freilich in ſeinem ganzen idealen Glanze.“ (Hamburgiſcher Correſpondent). 


Karl Berger / Schiller 


15. und 14. Auflage. 2 Bände mit 2 Porträtgravüren. In Ganzleinen M 20. —, in Halbfranz M 30, — 


„Dieſe Biographie dürfte für Schiller das werden, was Bielſchowsky für Goethe geworden iſt: der Schiller 
für das gebildete deutſche Haus““ Preußiſche Jahrbücher. 


Friedrich Braig 7 Heinrich von Kleiſt 


XI, 637 Seiten 8°. In Ganzleinen M 13.50, in Halbleder etwa M18.— 


In dieſer Blographie wird die Geſtalt Heinrichs von Kleiſt in die deutſche Geiſtesgeſchichte und in die Welt— 
literatur eingezeichnet. Aus der religiöſen Weſensſchau ſind Leben und Werk als eine ſtreng geſchloſſene Einheit 
von Schickſal und Sendung erkannt. 


Hr T AATATATdTdTdTdTꝙdTꝗ—F—T—T——————— 


C. H. Beck' fhe BVerlags buchhandlung München 


C. H. Beck'ſche Buchdruckerei Nördlingen 


SN 


Date Due 


ACR $ 7g 


APR 27 70 


„„ 


JUN. 4 1973 
e 19a 


rn (QTS 


FRANKLIN AND MARSHALL 7 
516117 010100 


* 


5 
oe 


1 


ae 
2402 


ea hae 
aed 
Bs 


sina 
45 1 5 
. 

> 7 


0 Aa 


he 
97855 

rie’ 

jig Shige bs 


— 
aM 
2 


n 
ASM ct 
. 


